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LA PRESENCIA DEL REALISMO 
Pág. 1 
La crítica a la modernidad desde la ade-
cuación al contexto y al uso, desde la 
asunción de las tecnologías disponibles y 
desde la revalorización de la historia como 
substracto sobre el cual actúa el proyecto, 
fueron, como ya es bien conocido, los ar-
gumentos centrales que condujeron a la 
proposición del realismo como actitud po-
sitiva ante el "idealismo" de la ortodoxia 
moderna, siguiendo un discurso que, in-
terrumpido por la voragin de la pasada 
década, se podría entender ahora como 
origen directo de inquietudes actuales. 
La preocupación hacia los aspectos sen-
sibles de la realidad no eludira -lejos de 
autonomías apriorÍsticas- la atención a las 
estrategias de otras artes para aprehenderla. 
De aquÍ el que la obra de Hopperr sea 
útil para apoyar esta aproximación feno-
menológica que también aparece en otras 
páginas de este mismo cuaderno de arqui-
tectura. 
LA ARQUITECTURA COMO 
EXPERIENCIA INTERIOR 
Pág. 2 
"Siempre me han atraido los lugares en 
los que he vivido, las casas y su vecindad. 
Por ejemplo, hacia los alrededores de la 
calle Setenta del Este hay una casa de pie-
dra gris donde tuve mi primer apartamento 
en Nueva York, durante los primeros años 
de la guerra. Era una sola habitación, reple-
ta de muebles viejos, con un sofá y unas bu-
tacas tapizadas con este tipo de terciopelo 
rasposo que hace pensar en los viajes en 
tren en tiempos de calor. Las paredes esta-
ban revestidas y pintadas de un color bas-
tante parecido al del salivazo de tabaco. Por 
todas partes, incluso en el baño, habían 
grabados que representaban las ruinas de 
Roma, manchados por la humedad y la 
antigüedad. La única ventana daba a la 
escalera de salvamento en caso de incen-
dios". Truman Capote, Breakfas at Tif-
fany's. 
Los americanos siempre han estado 
cautivados por los lugares en los que han 
vivido. Nosotros también, aunque somos 
más críticos con el espacio geográfico que 
nos rodea. Para nosotros la reflexión 
sobre la arquitectura y la ciudad ha supues-
to, hasta ahora, un vehículo a través del 
cual hemos formalizado el lamento ele-
gíaco, nuestra nostalgia desencantada. He-
mos contagiado a la ciudad, al lugarejo 
donde veraneábamos, nuestras pérdidas más 
personales. La descripción, la reflexión 
formal sobre el espacio geográfico, urbano 
o rural, está teñida casi siempre de un tono 
moralizador. En otras ocasiones, las casas 
y las calles, la ciudad y los suburbios, o 
los cultivos y las montañas, son símbolos 
de una realidad transcendente, que cree-
mos hemos perdido, y que buscamos por 
todas partes. Estamos aprendiendo a ver 
la ciudad como una realidad autónoma ri-
quísima de sugerencias plásticas, con unos 
valores intrínsecos independientes de la 
moral, la ética o el funcionalismo. 
El mundo urbano, revestido de huma-
nidad anónima, laberinto de piedra y hor-
migón que reduce (o amplía) el horizonte 
en el perfIl del suburbio, que recorta los 
azules del cielo y las tempestades en la si-
nuosidad de los terrados y las cornisas, ha 
sido para los norte-americanos, desde siem-
pre, objeto de reflexión estética. Poetas, 
pintores y novelistas se han fascinado siem-
pre por el tema urbano. Así es como lo 
que podríamos denominar literatura urba-
na, puede decirse que nació en los Estados 
Unidos hacia mediados del si~o XIX y se 
desarrolló a medida que creClan las ciuda-
des hasta llegar a Europa ya bien entrado 
el siglo XX. La capacidad de sugerencia que 
tiene la ciudad para Baudelaire le fue des-
cubierta por Edgar Allan Poe, el primer es-
critor que describe la ciudad contemporá-
nea con toda su miseria y esplendor, con 
toda su complejidad y rara belleza. Las 
calles, las casas, los barrios, los interiores de 
las viviendas (ved Filosofía del mobilia-
rio) son descritos por Poe con una meti-
culosidad pictórica, dando atención a las 
fachadas, a las puertas y ventanas, a los 
paños y picaportes, a las vidrieras de 
los bares, a los elementos estructurales, 
a la sugestión que provoca la arquitec-
tura urbana. "Hablamos de la harmonía 
de una habitación como lo haríamos de 
una pintura, ya que tanto uno como la 
otra están sujetas a estos invariables princi-
pios que regulan todas las variedades del 
arte; y casi las mismas leyes por las cuales 
decidimos sobre los méritos de un cuadro 
son suficientes para decidir el equilibrio 
de una estancia". El interés del poeta y 
del pintor norteamericano por la cultura 
urbana se ex tiende a la industria que 
nace de la metrópolis: ningún poeta oc-
cidental osaría componer una oda a la ma-
nifestación industrial por excelencia, tal y 
como hizo Walt Withman en Song of the 
Exposition, cantando las maravillas de la 
industria moderna de la Exposición Inter-
nacional de New York de 1885. Aun-
que el estallido de la literatura urbana 
tendrá lugar durante el primer tercio del 
siglo XX en la figura de los novelistas de 
la "Generación Perdida"; entre ellos John 
Dos Passos, en el espléndido Manhattan 
. Transfer, llega a alcanzar una de las más 
perfectas obras de la literatura urbana. Mo-
saico de la vida neoyorkina sometida a la 
mecanización y al engrandecimiento: el 
mundo del progreso, lentamente, va aglu-
tinando los restos de una forma de vida que 
ya es historia de la ciudad. La ciudad de 
Nueva York es la protagonista exclusiva de 
esta gran novela que, siguiendo la tradición 
iniciada por Edgar Allan Poe y Nathaniel 
Hawthorne, introduce a la narración el 
ritmo trepidante de la gran ciudad, la ac-
ción simultánea, paralela, pero nunca 
confluyen te, la reflexión urbanística y ar-
quitectónica, unas veces poética, otras 
irónica, cromática y cinematográfica, desve-
ladora de los misterios del habitante de 
la vivienda entre sillareras, del empleado del 
buró del rascacielos, del usuario de los va-
gones del metropolitano. 
El impacto de la arquitectura y de la 
ciudad de Nueva York no deja indiferente 
a nadie, y menos a un poeta "provinciano" 
como Federico GarcÍa Lorca, que tras su 
estancia en la gran ciudad escribió poemas 
de los más bellos de su producción. De las 
palabras que el poeta dijo el día de la pri-
mera lectura publica del libro Poeta en 
Nueva York no quiero dejar de transcribir 
algunas de ellas: "He dicho un poeta en 
Nueva York, y he debido decir Nueva 
York en un poeta ... Los dos elementos 
que el viajero capta en la gran ciudad son: 
arquitectura extrahumana y ritmo furioso. 
Geometría y angustia ... Las aristas suben al 
cielo sin voluntad de nube, ni voluntad de 
gloria. Las aristas góticas manan del cora-
zón de los viejos muertos enterrados, és-
tas ascienden frías con una belleza sin raí-
ces, ni ansia final... Nada más poético y 
terrible que la lucha de los rascacielos con 
el cielo que los cubre. Nieves, lluvias y 
nieblas SUbrayan, mojan, tapan las inmen-
sas torres, pero éstas, ciegas a todo juego, 
expresan su intención fría enemiga de mis-
terio y cortan los cabellos a la lluvia, o 
hacen invisbles sus tres mil espadas a través 
del cisne suave de la niebla". 
La generación poética de T.S. Elliot y 
Ezra Pound inauguró la corriente poé-
tica que utilizó con mayor insistencia la 
cultura de la gran ciudad; describiendo los 
ríos urbanos -el Thames o el Hudson-
con toda su carga mítica y contemporánea, 
desembocando en el mar los dioses antiguos 
y los modernos desperdicios. Mister Pru-
frock y Sweeney son personajes de nuestra 
mitología moderna, habitantes de playas 
vacías, de desiertos de cactus, de buhardi-
Has polvorientas, atravesando los puen-
tes acompañados de la multitud anónima y 
descolorida que sale del trabajo; asistiendo 
a la soledad de la secretaria del buró en su 
raquítico apartamento justo en el mo-
mento en el que se está lavando las medias, 
secándolas en el living-room. The Waste 
Land pertenece ya a nuestra mitología de 
urbanistas crecidos entre calles de dirección 
única. Como Patn'a Mía de Ezra Pound, que 
así ve la arquitectura de New York: "La 
ciudad ha producido su propia expresión. 
Llega la primera de las artes. La arquitectu-
ra que nunca expira completamente de en-
cima la tierra, que difícilmente habrá 
dormido períodos tan largos como las otras 
artes, ha aparecido entre nosotros. Es na-
tural que sea la primera en aparecer. ¿No 
es ella la que esta ligada más estrechamente 
a la función y al sentido de la propiedad 
que ninguna otra de las artes? ¿Por ventu-
ra los palacios del Renacimiento no tuvie-
ron un valor publicitario? El artista puede 
poner sus esperanzas en la arquitectura, 
puesto que una vez un pueblo ha aprendido 
a discernir la belleza de los buenos edificios, 
una vez interiorizado el hábito de la discri-
minación, no tardará en rechazar las pro-
ducciones triviales y descuidadas en todas 
las otras artes. Que los hombres se cons-
truyeran grandes casas formaba parte de 
nuestro sistema medieval. Es por esta razón 
que existen, a una o dos millas de mi 
casa, un castillo parecido a Hawarden, otro 
a Blanheim, y una gran casa de campo 
(isabelina); así como muchas otras de di-
verso tipo, y diferentes casas viejas con in-
teriores espléndidos". 
La pintura del tema urbano y arquitec-
tónico, a pesar de que tuvo un cierto in-
terés para los pintores europeos del siglo 
XIX, siempre sirvió de soporte, de. corre-
lato objetivo, a una tésis o a una intención 
que trascendía el tema urbano para trans-
formarse en denuncia o en un símbolo 
alegórico. A pesar de tener un gran interés 
sociológico, histórico y artístico, obras co-
mo Work de Ford Maddox Brown (1852), 
A London Street Scene de John Parry 
(1835), Trafalgar Square at Night de Henry 
Pether (1861), Derby Day de William Frith 
(1858), Covent Carden de Phoebus Levin 
(1864), Manhood Sufrage Riots in Hyde 
Park de Nathan Hugues (1866), introducen 
la arquitectura de la ciudad sólo como es-
cenario en el que transcurre la anécdota ur-
bana, con una intención muy remota por 
el espacio que se configua desde la privile-
giada perspectiva del ojo del pintor, y que 
recrea intencionadamente, reconociéndole 
unos valores. pictóricos inherentes. De la 
misma forma, las obras impresionistas de 
tema urbano, son pretextos para estudiar 
la luz y sus efectos. Lo que interesa a Mo-
net, Degás, Manet, es, sobre todo, la calidad 
de la luz y su acción cromática sobre los ob-
jetos, cualesquiera que sean estos: la ca-
tedral de Rouen, la estación ferroviaria de 
Sto Lazare, nenúfares que flotan sobre el 
agua estancada. 
Distinta es la actitud del pintor norte-
americano ante la arquitectura y la ciudad; 
para éste, el elemento arquitectónico no 
tiene sólo valor escenográfico, sino que tie-
ne unos valores en sí mismo y a ellos les 
dedica toda la atención. La presencia arqui-
tectónica en la pintura europea está enfa-
tizada, idealizada también, en función de la 
anécdóta pictórica. En términos generales, 
podríamos decir que a la convención ar-
quitectónica de la pintura europea, el pin-
tor norte-americano opone la naturalidad 
en el uso de la arquitectura. Y de la misma 
forma que existe una tradición de litera-
tura urbana en los Estados Unidos, tam-
bién existe una tradición de pintura urba-
na o arquitectónica. James McNeill Wistler 
y John Singer Sargent son dos metas de es-
ta tradición. Del primero, pinturas como 
Nocturne in Blue and Cold: Old Battersea 
Bridge (1872), Variations in Flesh Color 
and Creen: The Balcony (1867), Che/sea 
Shops (1880), son obras en las que la pre-
sencia de la arquitectura no necesita ningu-
na justificación externa a ella misma. 
Chelsea Shops es un cuadro singular en el 
que se suceden cuatro entradas de tiendas, 
de una estructura parecida y análoga orna-
mentación y cromatismo; la anécdota ha 
desaparecido por completo y únicamente 
queda la presencia fija de la arquitectura 
en toda su inmediatez. El Quaderno Ve-
neciano de acuarelas de John Singer Sargent 
afirma mi tesis: el interés estructural y 
anecdótico de la arquitectura lo conduce a 
la reproducción de puertas, balcones, es-
cudos, pasadizos. Parece que lo que inte-
resa a los europeos de la arquitectura sea 
su significado, a los pintores americanos su 
presencia estructural y su lenguaje, olvi-
dando la significación y connotaciones 
históricas. Los ilustradores de las tiras de 
cómics neoyorkinos de finales del siglo XIX 
y principios del XX, darán constancia de 
esta predilección por la arquitectura. Una 
de las tiras de mayor éxito fueron las 
aventuras. de Little Nemo, del dibujante 
Winsor Mc Cay, publicadas en el New 
York Herald Tribu ne. Por las noches el 
pequeño Nemo "embarcado" en su cama de 
alta cabecera rematada por una cornisa 
neoclásica viaja sobre la ciudad de New 
York; lo que le permite al dibujante repro-
ducir los edificios singulares de la ciudad, 
como por ejemplo cuando volando sobre 
la Quinta Av. sobrepasa el F/atiron de 
Burnham & Root, uno de los primeros ras-
cacielos de New York y que provocó una 
singular polémica. 
Edward Hopper (1882-1967) sintetiza 
en su obra lo que, de manera suscinta, he-
mos afirmado más arriba. Americano, go-
za y ama la vida de los americanos; ena-
morado de Europa (como Henry James, 
T.S. Elliot, Ezra Pound, Whistler, Scott 
Fitzgerald) y de la cultura humanística 
europea (lee a Victor Hugo, Paul Verlaine, 
Marcel Proust, Goethe, Thomas Mann); 
estudia en París (como H.H. Richardson y 
Louis Sullivan) y aprende de pintores fran-
ceses del XIX la tecnica y lo que ha alcan-
zado cromática y técnicamente la vanguar-
dia del Impresionismo; tiene una especial 
sensibilidad por lo que los críticos norte-
americanos llaman American Scene (el 
tratamiento de la calle y de la arquitec-
tura en la vida cotidiana). La American 
Scene será reivindicada por los críticos de 
New York que quieren crear un nacionalis-
mo artístico independiente de Europa y tí-
picamente americano. Edward Hopper ha-
rá caso omiso de las exigencias de .los crí-
ticos, pero será considerado, desde muy 
pronto, representante de esta singular es-
cuela de pintura. 
La obra de Hopper una vez se haya li-
brado de la influencia francesa se conver-
tirá progresivamente más personal e intro-
vertida, y a pesar de que los motivos de 
sus cuadros serán siempre los espacios vita-
les americanos, se irá interesando gradual-
mente por el espacio arquitectónico) rural y 
urbano, y por la arquitectura en SI. Consi-
dera que el ar te es una experiencia privada 
que no puede ni debe estar sometida a nin-
guna ideología, ni política, ni social, ni 
estética; que el arte es la expresión del sub-
consciente, de forma que las grandes cuali-
dades surgen sin ninguna intención, sólo 
lo que es insignificante y sin importancia 
es creado por el intelecto, pero estos pro-
blemas es a los psicólogos a quien toca 
desenredarlos. En una ocasión se le pidió 
la razón por la que prefería unos motivos a 
los otros, y respondió: "no lo sé, estos me 
sirven para expresar mis propias experien-
cias". Y escribía: "El gran arte expresa la 
vida interior del artista y es ésta la que 
ofrece la visión de su mundo personal". 
Contemplando la obra de Edward Hop-
per reconocemos en ella una extraña pre-
sencia. Presencia, difícil de definir, de dos 
mundos, dos conceptos, dos realidades 
opuestas: por una parte la realidad cotidia-
na, material, inmediata; pero formalizada 
y sumergida dentro de una rara atmósfera 
metafísica, que no tiene nada que ver con 
la premeditación alegórica de Giorgio de 
Chirico. Esta presencia metafísica viene 
sugerida por la existencia vigilante y quieta 
de las cosas, como si estas fueran tomadas 
al vuelo el momento antes de que sucedie-
ra un acontecimiento que debería cambiar 
el orden de las cosas, o justo en el instante 
posterior al suceso, al igual que la calma 
que sigue a la tempestad. Sentimiento de 
que tan sólo la piedra resiste. La piedra con 
la cual se ha ido construyendo la ciudad. 
Esta presencia extraña viene provocada por 
la casi ausencia de vida humana. Los edifi-
cios, las calles, adquieren una entidad autó-
noma, se liberan, podríamos decir, de la 
función a la cual han estado encomenda-
dos y de su relación con la historia arqui-
tectonica. Se liberan, finalmente, de la 
relación afectiva que nosotros, usuarios, 
les confiamos, para convertirse en formas 
puras que conservan su hechura ante la 
alteracion del tiempo. Formas puras llenas 
de expresividad dramática contenida, como 
si el material persistiera inmóvil a pesar 
del pálpito sordo de su interior. Formas que 
percibimos puras por su tratamiento esen-
cialmente clásico, cuando por su cotidiani-
dad parece que exijan una disposición en 
absoluto distante. Formas desnudas de toda 
anécdota que pudiera quitarles de su aspec-
to esta naturaleza su blime inherente en ellas 
y que por su proximidad no percibimos. 
Formas como si bajo la apariencia domésti-
ca e inmediata, material y conocida, repo-
sara otra que amenaza, quieta, desde el sue-
ño. En Early Sunday Morning la quietud 
cromática de la fachada evidencia la soledad 
del palo del peluquero y el frigo para caso 
de incendios, con la luz rasante de madruga-
da. Nighthouse, como si fuera la arquitectu-
ra, el cristal, el que preservara a los ciudada-
nos del ámbito de la noche. Gesto coti-
diano cargado de extrañas sensaciones, in-
tensificadas por la composición, casi oní-
rica, del cuadro. 
En una entrevista efectuada en el año 
1960, Hopper decía "Siempre me ha gus-
tado acercarme en tren a una gran ciudad, 
me es muy difícil describir con exactitud 
las sensaciones que me provoca, pero son 
puramente humanas y no tienen nada que 
ver con ninguna sensación estética: dan un 
poco de miedo y angustia suscitando un 
gran interés por las cosas que uno ve". Al-
guna cosa parecida produce la atenta vi-
sión de algunos cuadros de Hopper. Un 
cierto temor, una ligera angustia, no tanto 
por la presencia de las formas representa-
das, sino por la sucesión de ideas que su vi-
sión nos produce. Ideas a menudo contra-
rias y antagónicas que refuenan todavía 
más a la figura pictorica y que constatan 
la simultaneidad de dos realidades que pare-
cen opuestas: por una parte la desolación 
casi espectral del espacio, y por otra el in-
tenso cromatismo de fachadas, calles, mue-
bles y objetos. Una y otra (la desolación y 
el cromatismo) se potencian mutuamente 
aunque ninguno de ellos tiene a su alrede-
dor el contexto que le pertenece: nos ima-
ginamos la desolación de la ciudad en blan-
co y negro, con todos aquellos elementos 
que ayuden a intensificar este concepto 
(como en el expresionismo alemán), pero 
nunca con colores de comedia musical, y 
viceversa: el desconcierto que provoca una 
ciudad vacía en un mediodía luminoso de 
primavera. Es este desconcierto el que pro-
voca la atención hacia las formas que apare-
cen en la pintura de Hopper, y que hacen 
más evidente la naturaleza, a la vez real y 
onírica, de la arquitectura y de la ciudad. 
Milton O. Brown dice de Hopper: 
"La América de Hopper es un país ingra-
to. El no le encuentra ningún calor a las 
calles, ni a las casas, ni a sus habitantes; y 
la luz siempre tan pródiga no calienta nun-
ca. Situados en un contexto urbano o ru-
ral, sus personajes son siempre extraños, 
solitarios, anónimos, habitantes provisoiros 
de lugares inhospitalarios ... Sólo son símbo-
los de una vida dolorosa ... Denuncia de la 
pobreza, de la estrechez, de la hipocresía 
de estas existencias". Hopper no hace nin-
guna denuncia con su pintura, ni pretende 
reencontrar ninguna inocencia perdida, ni 
reivindicar nada. Ni la soledad ni la extrañe-
za creo que sean los temas más significati-
vos de la vida de Hopper. Ni tampoco lo 
es la arquitectura ni la ciudad. La presencia 
urbana con sus cualidades expresivas, ofre-
cen a Hopper los atributos materiales más 
reales para expresar su íntima experiencia 
del espacio, para exponer unas ideas que 
ningún concepto ni lenguaje expresa del to-
do ni puede hacerlo comprensible. La tra-
dición americana de la reflexión formal so-
bre la arquitectura le ofreció un lenguaje, 
del cual se había comprobado su naturaleza 
estética y manifestado su eficacia expresiva, 
pero él, fiel a esta tradición se sirvió para 
formalizar el juego sutil de las apariencias 
en las que el mundo se ofrece a los ojos del 
hombre) y ofrecerlas, no sólo con sus atri-
butos logicos que reducen su vida cambian-
do la naturaleza, sino también con toda su 
naturaleza irreal. onírica y pensada. 
Antoni MARÍ 
EDWARD HOPPER: LA SOLEDAD DEL 
VOYEUR . 
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Edward Hopper alcanzó la fama relati-
vamente tarde; cuando ello sucedió, sin em-
bargo, fue rápidamente considerado el artis-
ta norteamericano por excelencia. Este re-
conocimiento coincidió con los años de la 
Gran Depresión en los que instituciones y 
crítica artística favorecieron el realismo re-
gionalista y de temática social. Su "america-
nismo" sigue constituyendo, hoy, su princi-
pal atractivo, tanto para los responsables de 
los museos norteamericanos, vigorosamente 
dispuestos a ensalzar (y, en al~unos casos, a 
maplificar) la tradición autoctona de su 
pa1S, como para un cierto público europeo, 
para quien Hopper encarna el precedente de 
una estética ahora en boga, la de los grandes 
espacios vacío y la de los personajes de serie 
negra. 
Para entender a Hopper, sin embargo, el 
razonamiento es mucho más justo si parti-
mos de la consideración de sus obras: Hop-
per es un gran pintor, que nada tiene del 
caricaturismo de sus contemporáneos regio-
nalistas (Benton, Curry, etc.) y que arranca, 
en cambio, de la gran tradición de un Ma-
net, de un Degas, de un Matisse o de un De 
Chirico, a la cual impregna de una temática 
y una luz americanas. Como en ellos, su 
realismo no se limita técnicamente a ser 
reproducción de lo que ve, sino a plantear 
el cómo se ve; como en ellos también, sus 
imágenes sugieren mucho más que la sim-
ple descripción de un hecho, para llegar a 
evocar un estado de ánimo que es, paradó-
jicamente, privado y público a la vez. Sus 
desolados paisajes urbanos expresan, en este 
sentido, tanto la incomunicabilidad de la 
vida cotidiana en la gran metrópolis como 
la propia soledad de su autor, quien, en una 
ocasión, al serle preguntado acerca de qué 
buscaba en sus cuadros, respondió: "voy en 
busca de mi mismo". También en Matisse 
lo decorativo no puede desligarse, según 
él mismo dijera, de la emoción interior y 
Degas, en sus "Bebedores de absenta", 
no hace sino equiparar a la marginación 
social otra marginación, la· del propio ar-
tista. En Hopper, como en muchos gran-
des artistas, tenemos también la sensación 
de que es a través de una sensibilidad fuer-
temente subjetiva cómo se llegan a expre-
sar atributos sociales de un lugar y momen-
to determinados. 
Hopper es, además, interesante, porque 
combina una amplia cultura francesa -ad-
quirida tanto a través de su profesor Robert 
Henri como por. sus estancias en París 
desde 1906 hasta 1910- con un modo de 
vida típicamente norteamericano: comida 
hecha de latas, ropa sencilla y coches des-
tartalados. ConOC1a la poesía de Baudelaire 
y Verlaine y se mostro a sí mismo, en una 
caricatura, con sendos libros de Freud y 
Jung bajo el brazo. Renegó de la vanguar-
dia abstracta europea pero, en cambio, 
había visto gran cantidad de pintura anti-
gua e impresionista. En última instancia, 
sus cuadros -como en Matisse- son más 
abstractos que los de un Tanguy o un Matta, 
por cuanto condensan aspectos pictóricos 
como los de la luz y el color. 
Los rasgos que habrían de hacerlo céle-
bre más tarde, la simplificación compositi-
va y la sensación de amplitud de sus espa-
cios, no aparecen, sin embargo, en sus obras 
parisinas. Las escenas del Sena, curiosamen-
te, se le vuelven pequeñas, sin conseguir la 
grandiosidad y la sutileza de color propias 
de un Marquet, por ejemplo. Ello no su-
cede en los cuadros con figuras entre los 
cuales Soir Bleu -pintado en 1914 pero 
con tema aún francés- sobresale por su 
simbolismo directo. El pintor ha reunido en 
él, bajo el mando unificador de una noche 
de verano, a distintos tipos sociales: dos 
burgueses, pierrot, un militar, un bohemio, 
un chulo y una prostituta. Todos están 
absortos en su quehacer a excepción de la 
elegante pareja, que vuelve su mirada 
hacia la prostituta. Este rasgo volverá a apa-
recer más tarde en las obras con dos o tres 
personales: la atención de uno y el ensimis-
mamiento del otro crearán una fuerte sen-
sación de incomunicabilidad, de un tenso 
vacío. Soir Bleu reveÍa, también, la deuda a 
la pintura europea: el rostro de la prostitu-
ta nos recuerda a Van Dongen y la columna 
que parte tanto la composición como la fi-
gura del bohemio es un recurso tomado de 
Degas, al que Hopper volvería una y otra 
vez. 
Se ha dicho en numerosas ocasiones que 
Hopper expresa mejor que nadie el tema de 
la soledad: la riqueza -y la ambigüedad-
de sus significados es palpable en el caso de 
los cuadros en que aparecen mujeres solas. 
Muchas de ellas están desnudas en una habi-
tación y tienen la mirada puesta en la leja-
nía, en ocasiones expectan te y en otras, 
llena de sus propios pensamientos. Su bru-
tal desnudez las aleja de aquellas escenas 
tradicionales en que, por sus preparati-
vos, podemos adivinar una próxima cita 
amorosa. Tal vez se trate de una espera 
imposible y tal vez el amante se haya 
ido; en todo caso, es la ausencia las que 
les- confiere este aire grave, esta especie de 
meditación profunda, esta mezcla de me-
lancolía y rigidez. Si las comparamos a las 
mujeres de Picasso, cuantos más alertas 
estan éstas! Allí, la histeria o la voluptuosi-
dad de las formas; aquÍ, una suerte de 
aceptación madura de la propia soledad y 
una sensualidad fría pero igualmente efec-
tiva, que se esparce especialmente en el 
reflejo de la luz del sol sobre los cuerpos y 
el mobiliario. Como para Baudelaire, la gran 
ciudad es también para Hopper prosaica, 
pero poética; y la mirada del pintor conser-
va, curiosamente, aquellos rasgos contradic-
torios que Walter Benjamin describe al ha-
blar del jltineur: el de detective aficionado 
y el del paseante ensimismado en sus preo-
cupaciones, con la diferencia de que no se 
trata aquí del paseante inmerso en la mul-
titud, sino de un espectador que se nos an-
toja invisible entre seres aislados, terrazas 
distantes y esquinas vacías. A menudo te-
nemos la sensación de que existe una cierta 
mirada de voyeur: ello se debe, principal-
mente, a la maestría con que Hopper en-
cuadra como tema principal un espacio ar-
quitectónico secundario (una hilera la-
teral de bu tacas de cine, un rincón de habi-
tación) y por el punto de vista, más alta o 
más bajo que la figura representada y en 
muchas ocasiones situando el eje de visión 
diagonalmente. Un recurso magnífico es, 
además, el de las ventanas y el del contraste 
entre luz exterior e interior: en Apart· 
ment Houses (1923) es el sol de la mañana 
el que, al dar en el alféizar, ilumina de na-
ranja la moqueta (como ilumina sutil-
mente de amarillo la esquina), mientras 
que en su famoso Nighthawks de 1942 es la 
luz del dinners la que ilumina la acera y una 
parte de las casas, pudiéndose ver, también, 
a través de la cristalera, las fachadas oscuras 
del fondo. 
La comunicabilidad de los personajes de 
Hopper es prácticamente imposible o es 
tensa. Las parejas, por más próximas que 
estén, no se hablan, y si lo hacen, o si lo 
intentan, uno de ellos parece recriminar al 
otro, tal como sucede en Four Lane Road 
(1956). Seguramente haya en ello un eco de 
su propia vida ya que su mujer, pintora 
mediocre y ex-actriz, poseía un carácter 
totalmente opuesto al suyo: era enérgica y 
posesiva, parlanchina y poco amante de las 
tareas del hogar. Jo fue una gran compañe-
ra, pero las distancias eran tan inmensas que 
la conviviencia sólo pudo conseguirse, se-
guramente, al alto precio de que uno ce-
diera. Es cierto, sin embargo, que el aisla-
miento es un rasgo típicamente neoyor-
quino: la irrealizable aproximación de la 
pareja en -Sunlight in a Cafeteria (1958) 
está muy lejos de la mirada ardiente del 
joven que se ha sentado a la mesa de la se-
ñora en Chez le pere Lathuile, de Manet 
(1879). El vacío comunicativo se refuerza 
con un vacío ambiental: en ello Hopper 
sigue fielmente el principio de less is 
more, cargando de si~nificado los pocos 
componentes arquitectonicos o de mobilia-
rio que el cuadro contiene. Un rótulo lu-
minoso, una vía de tren, una alfombra, 
pueden separarnos más de lo que nos imagi-
namos, sobre todo si a ello se aplica la in-
teligencia de las masas de color que chocan 
unas contra otras, sin mezclarse jamás. La 
diferencia de Hopper respecto al impresio-
nismo es también ésta: la pincelada no une, 
separa a los cuerpos y la nitidez de cada 
elemento sólo se altera por sombras o por 
reflejos. A primera vista parece que veamos 
más, pero nos asalta la dura de si se trata de 
luz natural o de un foco de teatro. Así es la 
luz americana, sin embargo. 
Victoria COMBALIA 
EL PRIMER DESCUBRIMIENTO 
DE ASPLUND 
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La presencia de la obra de Asplund va 
apareciendo cíclicamente. Es así como, 
durante los años cincuenta, y de la mano de 
Zevi, se produce el primer descubrimiento 
de su obra, hasta entonces tratada tangen-
cialmente por los críticos oficiales del 
Movimiento Moderno (Gideon, Hitchcock), 
que valoraron exclusivamente la parte más 
propiamente "ortodoxa" de su producción, 
como la exposición del 30, olvidando el 
resto de su obra. Es en los años 50, 
cuando como consecuencia de la cruzada 
emprendida por B. Zevi sobre la arquitec-
tura orgánica, la obra de Asplund aparece, 
por vez primera, como posibilidad de inte-
gración de la tradición con la modernidad. 
(En aquellos momentos aparece el libro de 
• Hakon Ahlberg, fundamental sobre su obra, 
desgraciadamente agotado desde hace mu-
chos años). No es demasiado extraño que 
en momentos como los actuales, carateriza-
dos por -aunque con oti:a dirección- la 
discusión acerca del papel de la historia, 
la obra de Asplund vuelva a ser una refe-
rencia, utilizada como paradigma de los pe-
núltimos defensores del clasicismo y como 
modelo para "aggiornamientos" racionalis-
tas desde su sensible atención hacia su mar-
co físico y cultural. 
Hemos querido hablar del primer descu-
brimiento de Asplund ya que aunque sea 
inevitable instrumentalizar al personaje 
desde las peripecias de la polémica cultu-
ral, creemos que recordar como lo entendie-
ron en otros tiempos también críticos, 
puede dar a esta necesaria manipulación 
más dimensiones, más profundidad y, tam-
bien, hacerla más correpondiente con la 
antidogmática y empírica actitud que 
puede que sea la enseñanza más fecunda 
de la historia de Erik Gunnar Asplund. 
(Q). 
"A PROPOSITO DE ASPLUND" 
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Amigo Mateo: aprovecho una tarde 
de domingo, en un pequeño jardín de Sa-
rria, para escribir el par de cuartillas que me 
pediste, referidas a mis escasos contactos 
con la obra de Asplund. 
Llegué a conocer personalmente a Aalto, 
en un par de estancias en su estudio, y 
también a Jacobsen o Copenhagen; pero 
llegué tarde con Asplund. 
Era en l.930 cuando leí un nombre, en-
tonces desconocido, "Asplund" como pie 
de unas fotos que me impresionaron 
vivamente. 
Veinte años después, en un viaje a Ber-
lín con motivo de Interbau y de su nuevo 
barrio Hansa, paso por Estocolmo y reen-
cuentro casualmente aquel nombre, graba-
do en una estela que guarda sus cenizas, 
en el columbario del crematorio del bos-
que. 
y entre una y otra fecha, descubro la 
obra y repito, con intervalos de años, 
hasta cuatro veces, la visita a su cementerio 
del bosque, cada vez con más goce. 
Aquellas primeras fotos del año 1930 
eran de los Pabellones de la Exposición del 
mismo año en Estocolmo, a la orilla del 
agua, a lo largo de los muelles~ con un 
concepto nuevo de arquitectura, miran al 
futuro; mientras que en Montjui"c estrená-
bamos una escenografía grandilocuente de 
palacios de cartónpiedra de cara al pasado, 
que pretendía disimular nuestro vacío 
-incluso mal fundamentado-o Abando-
nando la contención de las primeras obras 
de Puig i Cadafalch, proyectadas en el año 
15, para una Exposición de Industrias Eléc-
tricas, prevista para el año 1917. 
Eran un exponente del clima cultural 
del momento, a pesar de la categoría de 
muchos de los profesionales que participa-
ban, que desaprovecharon la oportunidad 
de un ensayo. Hasta el año 1937 no se cons-
truyó en París un Pabellón oficial raciona-
lista (mientras en Francia dominaba el "arte 
Deco"). 
Naturalmente que en nuestra Exposi-
ción contábamos con algunos escasos acier-
tos y descubrimientos, y muy por encima 
de todos la singularísima creación de Mies. 
En la coetánea de Estocolmo, de 
aquellas fotos veía unos pabellones ágiles, 
firmados por un Asplund ignorado, de for-
mas abiertas y en absoluto solemnes, que 
incluso se anticipaban a las construcciones 
con velas y que respondían a una arqui-
tectura opuesta ala única reconocida en 
la Escuela (o Montjui'c) sin ser la de los ini-
cios racionalistas del momento, a la que me 
sentía más cercano, instintivamente cons-
ciente de nuestra desorientación. 
Muchos años después en un primer viaje 
colectivo profesional, atravesando Europa 
en autocar hasta Suecia, reencon tré en 
Gotheborg, a aquel Asplund olvidado, en 
una ampliación madurada por un largo pro-
ceso, pero muy fiel en el respeto al contex-
to existente, y en la substitución de un 
academismo formal, por unas personales 
interpretaciones actualizadas del espíritu 
clásico. 
Asimismo en la contundente Biblioteca 
de la Ciudad de Estocolmo, de volúmenes 
tan simples, y con la acusada penetración 
de la escalera hasta su mismo centro, con 
una rotundidad igual a la de los templos de 
Egipto. 
Pero todas estas valoraciones son pos-
teriores y no las supe valorar, entonces, su-
ficientemente. 
Hasta que en las afueras de Estocolmo 
se me aparece un paisaje insólito, infmito y 
acotado al mismo tiempo, limitado por 
unos montículos que se proyectan contra 
el cielo, mientras al fondo unos grandes 
abetos apuntan por detrás de los montí-
culos y se alza en el prado una muy simple 
y gran cruz, solemne, pero no monumental 
sino a escala, y -a un lado una serie de 
edificios resguardados, el principal presidi-
do por un pórtico de esplritu clásico y de 
la más pura arquitectura actual, que enmar-
ca un -trozo de cielo, en el rectángulo 
abierto de su cu bierta. 
y una serie de hallazgos sorprendentes, 
. como las pendientes y corvatura del pavi-
mento de la capilla principal (puede que 
lección de Siena) los pequeños patios entre 
las diferentes capillas, o el simplísimo ban-
co de madera de una de las salas de espera, 
donde el entablado de la pared se desligó 
del plano vertical, insinuando unas ondula-
ciones -que ahora llamaríamos gaunianas-
hasta convertirse en el banco. Creo que es 
la sensibilidad exquisita que ya se encuentra 
en sus diseños iniciales de urnas -pom-
peianas, pero pasando por el Londres de los 
Adams, de Stoane, de Chiswick, o incluso 
de los Weegvoods negros basálticos- la que 
anima este proceso de decantamiento 
y actualización hasta conquistar este pun-
to de serenidad y equilibrio de su obra, 
por el acuerdo entre la arquitectura y el 
entorno, incluso recreando el paisaje, y que 
es para mí una de las cotas mas emocionan-
tes de la arquitectura de siempre. 
Francesc MITJANS 
JOSEP M. MASRAMON y LA FORTUNA 
DEL CODERCHISMO 
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En una década como la de los setenta, 
caracterizada por una extrema volubilidad 
de propósitos, el trabajo de JosepM. 
Masramon en el estudio que formó con Jo-
sep M. Figa, es una excepción hecha de 
continuidades que hacen pensar en una 
-no por deseada menos usual- "current 
architecture". 
No es en las obrasen las cuales la in-
fluencia de José Antonio Coderch -con 
quien también le unían vínculos afectivos, 
como se deja constancia desde estas pági-
nas- se convierte en una bús~ueda explíci-
tamente mimética donde quisieramos exclu-
sivamente fijamos, sino mejor cuando esta 
influencia se hace hilo de transmisión de 
contenidos olvidados a menudo, bajo una 
interpretación medio artesanal, medio de-
miúrgica del trabajo de Coderch. 
En la obra de Masramon, donde creemos 
ver las principales virtudes es en su mati-
zada visión de la arquitectura rural desde 
la modernidad, en la ortodoxia de la rela-
ción de sus arquitecturas con la visión de las 
pre-existencias ambientales con la cual el 
Neo-Liberty enriqueció el arco de intereses 
del movimiento moderno. 
Publicar la obra de Masramon -de aquí 
el motivo de nuestro interés- puede ayudar 
a no olvidar, en el variable umbral de los 
80, como los matices a la modernidad 
planteados por Rogers en Casabella se han 
difundido entre nosotros y como ha sido el 
origen directo de buena parte de nuestras 
actuales preocupaciones (Q). 
JOSEP M~. MASRAMON 10RDlS 
0948-1979). IN MEMORlAM 
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El día 31 de mayo de 1979, víctima de 
un fatal accidente de circulación, nos deja-
ba el arquitecto Josep M!I. Masramón i Or-
dis, Totoy. A pesar de su juventud, hacía 
tiempo que era necesario dar a conocer 
su obra. Por esto nos duele profundamente 
que hayan sido las circunstancias de su 
muerte prematura las que motiven esta 
presentación. Nació en Girona hace treinta 
y un años, hijo del remarcable arquitecto 
gerundense Joaquim M. Masramón de Ven-
tós, que desde la Girona de postguerra aportó 
a nuestras comarcas notables realizaciones 
arquitectónicas, Totoy se incorporó al estu-
dio Masramón en el año 1971. Durante 
estos pocos añ os han surgido las muestras 
que exponemos. Para centrar las coorde-
nadas de su trabajo creativo, es necesario 
citar la profunda amistad de los Masra-
món con J. A. Coderch de Sentmenat; 
Masramón y él eran de la misma promo-
ción, manteniendo siempre una gran amis-
tad, que se había ampliado familiarmente 
en sus hijos. La malograda pérdida ha sido 
muy grande para la pequeña historia ar-
quitectónica de los gerundenses. Querría-
mos que el conocimiento de la obra de To-
toy suscitara el acercamiento necesario a 
una figura que con su actitud y sus realiza-
ciones ha marcado un claro camino de 
honestidad, oficio y creación. 
Hemos de agradecer profundamente 
a Sara, su viuda, su colaboración y aliento 
para llevar a término esta publicación. Tam-
bien al arquitecto Joaquim FIGA i Mata-
ró, el cual colaboró con Totoy en las obras 
presentadas, y que ha supuesto una valiosa 
contribución en la recogida de datos, foto-
grafías y en el dibujo de las plantas. 
Arcadi PLA i MASMIQUEL 
LA MASIA ANTE SU ESTRUCTURA 
PROFUNDA 
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La revista de arquitectura "2C. Cons-
trucción de la Ciudad" dedica monográfi-
camente su último número aparecido (Mar-
zo 1981, numo 17/18) al tema de "La Ma-
sía: Historia y tipología de .la casa rural 
catalana", resumen de un extenso estudio 
de los artuitectos gerundenses Jeroni Mo-
ner, Arcadi Pla y Josep Riera. Se pretende 
seguir abordando el tema próximamente 
mediante la organización de coloquios y la 
publicación, creemos que imprescindible, 
del trabajo en catalán. 
La Masía, como no pOdía ser de otro 
modo dada su evidente importancia en la 
historia de la arquitectura rural y en la 
imagen del paisaje catalán, había ya des-
pertado un vivo interés en los medios pro-
fesionales del país. Hasta la fecha, la apor-
tación más apreciable había sido el estudio 
realizado por el arquitecto Josep Danés i 
Torras con la colaboración de 1. Bonet i 
Garí. . 
La aproximación que aquí se nos ofre-
ce se efectúa con unos propósitos a los que 
es obligado referirse. El interés por la Masía 
de los autores, en tanto que arquitectos 
en ejercicio, no se limita a un análisis 
histórico, sino que pretende indagar cuan-
to pueda haber de vigente para la práctica 
habitual de la arquitectura en la experiencia 
que la Masía nos ofrece: frente a la caó-
tica destrucción del paisaje, triturado por 
arquitecturas pseudofolkloricas en compe-
tencia, la Masía ofrece la sabiduría de su 
implantación y la continuidad de su ima-
gen. Frente a la subcultural adopción de 
programas y formalizaciones exoticas, la 
Masía materializa el respecto a la historia 
y a la identidad de un pueblo y de un terri-
torio. Nada más actual, pues, que este em-
peño. 
Moner, Pla y Riera reconstruyen la his-
toria de la Masía mostrando como los he-
chos históricos, climáticos, geográficos, se 
conjugan en las diversas formalizaciones 
de la casa rural catalana. Para los autores, 
todas esas vicisitudes confluyen id fin en la 
definición de un "tipo arquitectónico"· 
determinado, el que Danés llamó la estruc-
tura clásica de la masía y que, incluso para 
los profanos, es la imagen más significada 
de la misma: una construcción de tres cru-
jías, de dos a tres pisos, con la "sala" ge-
neralmente en la crujía central del primer 
piso, coincidente con el eje de simetría 
que el volumen general de la construcción 
y las propias cubiertas definen. 
Esta construcción, el llamado "tipo 
consolidado" adquiere para los autores, a 
partir de que alcanza dicha formalización, 
el carácter de "estructura profunda" 
gracias al cual, al parecer, se independiza de 
los sistemas constructivos, del marco de re-
laciones sociales que la ha originado, de los 
imperativos climáticos o de uso, y soporta 
elementos estilísticos, compositivos o deco-
rativos, dominándolos desde los valores 
"mítico-simbólicos" inherentes al propio ti-
po. La inmanencia, pues, que al tipo Masía 
es atribuida en virtud de su "lógica interna" 
posibilitará su actual utilización, suman-
do a su oferta de continuidad histórica 
una tranquilizante base de trabajo compar-
tibIe frente al atomizado panorama de la 
arquitectura actual. 
Las formas de la Masía, diríamos que 
neoplatónicamente, no importarán pues en 
si mismas, en su apariciencia, sino en 
cuanto nos permitan entender la "idea" 
-léase aquí tipologÍa- de masía subya-
cente. El punto de vista se coloca bien le-
jano de los objetos que analiza para que 
desaparecido así lo accesorio, se revele lo 
esencial. Como en el movimiento moderno 
desde la funcionalidad, se nos propone 
ahora otra lectura de las componentes abs-
tractas de la arquitectura para evitar lo alea-
torio en la determinación de la forma. Pero 
el conocimiento de la "estructura profun-
da" poco nos ayuda a saber de que manera 
han de ser materialmente los objetos que 
debemos habitar si, para llegar a ellos, en el 
viaje hacia las esencias, nos hemos despren-
dido de todo lo sensible. Cuán distintas 
pueden ser ar9uitecturas con idéntica ads-
cripción tipologica nos deberá hacer refle-
xionar cuanto la arquitectura depende de 
lo contingente, de la medida y la propor-
ción, de los materiales y la construcción, 
de la composición y el estilo, y cuanto, por 
todo ello, para relacionarse con la historia o 
coincidir con una generalizada sensibilidad, 
pocas fórmulas nos pueden dispensar del 
encuentro con lo empíriCO. 
Eduard BRU, Josep Lluís MATEO, ar-
quitectos. 
ARQUITECTURA Y PARTICIPACION 
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La fructificación de los esfuenos para al-
canzar, sin los habituales e inacabables aje-
treos burocráticos de construcción de vi-
viendas para 60.000 personas, invita a la sa-
tisfacción por la evidente operatividad de la 
conjunción vecinos-normativa-poder-profe-
sionales capaces, facilitada sin duda por las 
nuevas formas que ríos gustaría se extendie-
sen por el país. 
¿Es por eso -por la celeridad, el diá-
logo, el acuerdo- imprescindible fraccionar 
el conjunto en lógicas de or~anización e 
implantación tan diversas? ¿Solo debemos 
encontrar la unidad en el eclecticismo de 
imágenes superpuestas? ¿Sería posible pro-
fundizar mas en la capacidad de invención 
que algunas plantas anticipan? 
¿Será necesario, pues, aplazar siempre 
las reflexiones más ambiciosas sobre la vi-
vienda que desde los años veinte esperan? 
CONCURSO DE ORDENACION DE LA 
PLAZA DE MATARO. PRIMER PREMIO 
1. Molsosa y M. Torres, arqtes. 
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La Pla\la Gran forma parte de un eje 
peatonal caracterizado por una sucesion 
de plazas y fuentes. 
La propuesta ganadora, parte de la base 
de la necesidad de un estudio global de los 
problemas del tráfico en el casco antiguo 
ya que cualquier solución para la Pla\la 
Gran, comporta su peatonalización y la pro-
visión- de unas circulaciones mínimas de 
abastecimiento para servir al mercado. 
La textura y geometría del pavimento. 
La geometría del pavimento, está pen-
sada desde la propia forma de la plaza: el 
"rengle" es un elemento que se deja enci-
ma. Asimismo, el pavimento queda resuel-
to con el enlosado de piedra cuadrada que 
sirve de soporte al mercado y el de piedra 
irregular perimetral, utilizando adoquines 
recuperados del actual pavimento, para di-
bujar la geometría. 
Además, el proyecto incluye el estudio 
de: 
- La limpieza del conjunto: básicamen-
te bocas de riego y red de recogida de aguas. 
- La iluminación: respetando, por su 
valor histórico, las dos farolas que hay 
actualmente y la previsión de canalizaciones 
subterráneas por las instalaciones urbanas. 
Finalmente, anuncia los criterios para 
un estudio de las fachadas que deben con-
servarse, señalando que la sustitución de 
las restantes, debe quedar regulada por 
una ordenanza que contemple como mí-
nimo los siguientes puntos: 
- Predominio de lo lleno sobre el vacío. 
- Proporción y verticalidad de las 
aperturas. 




- Aperturas en planta baja. 
QUOVADlS? 
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No resulta fácil reconocer a Stirling en 
esta reciente propuesta para la ampliación 
del Fogg Art Museum destinada a expo-
ner colecciones de arte oriental. Han pa-
sado ya algunos años desde aquellos 'proyec-
tos que postulaban una nueva vision de la 
arquitectura moderna, confiando en las 
soluciones que ofrecían nuevas técnicas y 
materiales. 
El nombre de J. Stirling se ha consagra-
do tanto a nivel de distinciones honorí-
ficas -el año pasado se le otorgó la medalla 
de oro del RIBA por su labor en arquitec-
tura, añadiéndose así a la lista de grandes 
maestros de este siglo- como a nivel profe-
sional realizando importan tes proyectos 
-el centro de cienia en Berlín, el nuevo 
museo Turner yuxtapuesto a la Tate Ga-
llery ... -. 
El viaje realizado por el arquitecto ha 
sido largo. Las preocupaciones funciona-
listas, pretendidamente austeras del prin-
cipio han quedado atrás y las complejas 
corrientes de la arquitectura le han llevado 
hasta éste su último trabajo en Massa-
chussets, donde uno no puede dejar de te-
mer que este nuevo Stirling, a la búsqueda 
de nuevos horizontes, pueda precipitarse en 
algún profundo y concurrido abismo. 
UNE SOIRÉE A MORBIO 
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Mario Botta dice que siempre ha hecho 
la misma casa. Todas muestran una actitud 
de rechazo frente a los otros chalets subur-
banos próximos, buscando una relación con 
los elementos geográficos del paisaje. Son 
pues, elementos de una nuev~,geograf~a ~u­
mana si se quiere, en relaclOn conflictiva 
y de' rechazo absoluto con el medio am-
biente recientemente construido. Todas las 
casas de Botta tienden a ser volúmenes geo-
métricos puros, presencias simbólicas ~po­
nentes e inolvidables. Son todas objetos 
macizos y cerrados -recuerdos de su ni-
ñez- que se abren hacia el exterior en un 
gesto unitario a gran escala, apert':lras que 
contienen todas las ventanas reumdas (re-
chazando la tipología tradicional de facha-
das como muros agujereados para cada 
ventana individualmente). De esta manera 
dramatiza el conflicto entre el muro protec-
tor y el gesto violento de apertura, que 
busca relación con 10 externo. 
Quisiera concluir esta presentación de 
las últimas obras de Botta con la Banca Es-
tatal de Friburgo que está a punt? de aca-
barse, I?ues me parece que no solo es ~u 
obra mas importante desde el punto de VIS-
ta urbano sino porque es uno de los edifi-
cios más importantes que se c013struirán 
en Suiza y Europa central en esta decada. 
La Banca se resuelve con una serie de 
decisiones y gestos elementales, basados en 
una lógica y en una lectura del sitio riguro-
sas e indiscutibles. La respuesta elemental 
del monumento que forma la "cabeza" del 
proyecto se justifica por su posición relati-
va a la Place de la Gare, espacio de entrada 
a la ciudad para los pasajeros del ferroca-
rril. Se trata de un gesto que no solamente 
reconoce, sino que ayuda a establecer la 
escala, y el valor representativo de la 
"plaza". Esta cabeza de edificio, pertene-
ciente a la lógica de la plaza, se distingue 
de las alas,. perteneciendo éstas a la lógica 
de la calle con sus elegantes fachadas co-rrespondie~do a la tipOlogía preexistente de 
muros sólidos con aperturas para cada ven-
tana. 
La articulación del volumen del edificio 
en dos clases de cuerpos distintos - "cabe-
za" y "alas" - nos presenta con algunos 
problemas interesantes. Como se trata de 
una operación unitaria, el hecho de sepa-
rar o articular porciones del edificio implica 
volver a reunirlos en un proyecto total. 
(Procedimiento parecido al que Scarpa, 
por ejemplo, emplea al disgregar los ele-
mentos de una ventana para volverlos a 
reunir en una composición donde cada 
parte se acusa individualmente dentro 
de una nueva totalidad). La forma que 
quiere ser absoluta, elemental, y perfect~­
mente simétrica, entra, en este caso parti-
cular en conflicto con las distorsiones in-here~tes en el tejido pre-existente, al inten-
tar modular el espacio urbano. Est~s 
últimas observaciones se refieren mas 
bien a la posibilidad de desarrollar otros 
planteamientos, u otros lenguajes contem-
poráneos en el campo d.e la ar,quitectura 
ciudadana. No tengo la mtenclOn de diS-
minuir la contribución evidentísima de 
esta Banca en Friburgo. Este arquitecto 
continúa su evolución personal, luchando 
por estab}ecer la validez d~ la intervención 
arquitectonica contemporanea, extendien-
do el repertorio de la tradición moderna al 
nivel de la ciudad. 
Martín DOMINGUEZ 
Zürich,26 de julio, de 1981 
PROYECTAR EL ESPACIO PUBLICO 
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Los tres proyectos y la obra que se 
presentan, tienen intenciones distint.~s, pe-
ro todas ponen especial preocupaclOn en 
la ordenación del espacio público en un 
tema siempre conflictivo, como es la reso-
lución del punto de encuentro entre dos 
hechos diversos. 
Dos proyectos y una obra, son paseos 
marítimos realizados a posteriori de la edi-
ficación urbana y como resolución y fa-
chada de la ciudad cara al mar. 
En el caso de Vilanova i la Geltrú, se 
proyecta un frente de mar de una ciudad 
que ha crecido sobre la perpendicular a la 
costa. , , 
En el caso de Mataro, se ordena el area 
marítima de una ciudad que tiene cerrado 
su acceso al mar por el paso del tren ~ la ca; 
rretera. El camino de Ronda de S Agaro 
es una obra realizada sobre la roca, que 
rodea una área residencial haciendo una 
cornisa peatonal que pone fin al parcelario 
privado y hace de balcón público sobre el 
mar. 
Las respuestas proyectuales, en los 
paseos de las dos ciudades son, sino total-
mente opuestas, sí muy distintas. La divi-
sión del espacio, la formación de secuen-
cias la referencia histórica, la formación de pri~eros planos, el elogio al rincón, etc ... 
son parte de un manifiesto ·a favor de lo 
pintoresco que encuentra en el proyectp 
para Vilanova i la Geltrú, una de las mas 
significadas expresiones. 
El proyecto de Mataró quiere ser leído 
como un todo, que encuentra en la dimen-
. sión general su justificación. La sisteJ?a~~a­
ción de las plantaciones, la normaltzaclOn 
del mobiliario urbano y el diseño del pavi-
mento, son los instrumentos requeridos pa-
ra conseguir el resultado deseado. 
El cuarto proyecto es la ordenación re-
sidencial de una pieza muy grande dentro 
del casco de Parets. Es un tema que se repi-
te en muchas ciudades con un pasado in-
dustrial. 
El proyecto desarrolla el tema, propo-
niendo un modelo residencial de casas ali-
neadas que se une con el casco a través 
de un paseo diagonal. El interés del plano, 
no viene dado tan sólo por la bondad del 
modelo escogido y la resolución de los 
conflictos en los puntos de encuentro de 
dos tramos, sino también por la actitud 
del prouecto en una forma de realizar or-
denanzas. Ante la alternativa de entender 
las ordenanzas como la determinación de 
las reglas que regulen el espacio público al 
margen o paralelamente de la arquitectura 
residencial que lo pueda acompañar o como 
el metaproyecto residencial, que al definir 
tipológica y arquitectónicamente sus va-
riantes, da por asegurado el control del es-
pacio público, decididamente, el plano se 
coloca a favor de este último. 
ENGLlSH 
TRASLATION 
THE PRESENCE OF REALISM 
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Criticism to modernity from the point 
of view of suitability to context and use, 
from the assumption of the available 
technologies and from the reassessment of 
history asa substratum on which the project 
acts were, as is well-known, the central arg~ments which led to the proposition of 
tealism as a positive attitude as opoosed to 
the "idealism" of modern ortodoxy. At the 
same time it followed a direction which was 
interrupted by the maelstrom of the last 
decade and which might be understood 
now as the direct origin of present interests. 
Concern for the sensitive aspects of 
reality shall not -far from aprioristic 
autonomies- elude atention to the stra-
tegies of other arts in order to apprehend it. 
This is why Hopper's work is useful for 
supporting this phenomenological. appro-
ximation that, maybe, also appears m other 
pages of this same megazine of architecture. 
ARCHITECTURE AS AN INNER 
EXPERIENCE 
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lam always drawn back to places where 
1 have lived, th~ houses and t~eir neigh-
bourhoods. For tnstance, there IS a brown-
stone in the East Seventies whre, during the 
early years of the war. 1 had my first New 
York apartment. lt was one room crowd~d 
with attic furniture. a sofa and fat chatrs 
upholstered in that itchy, particular red 
velvet that one associates with hot days on 
a train. The walls were stucco, and a colour 
rather like tobacco-spit. Everywhere, in the 
bathroom too, there were prints of Roman 
ruins freckled brown with age. The single 
window looked out on a fire escape. 
(Truman Capote, Breakfas at Tiffany's. 
The Americans have always been 
captivated by the places where they have 
lived. We have too, but we are more critical 
of aour geographical surroundings. For us, 
reflections on architecture and the clty 
have up til now been vehicles for the 
composition of elegiac complaints, fruit of 
our disenchanted nostalgia. We have blamed 
the city, or our little summer hideaway, for 
hour most personal losses. Descriptions of, 
or formal reflections on any geographical 
space, be· it urban or rural, are almost 
always tinged with a moralisint tone. ~n 
other occasions, houses and streets, clty 
and suburbs, or even outskirts and moun-
tains, become symbols of a transcendent 
reality which we believe we have lost, and 
which we search for everywhere. Now 
we are finally learning to view the city as an 
autonomous entity rich inplastic sugges-
tions and with intrinsic values independent 
of the moral, ethical, or functional. 
The urban wOrld, crammel full of 
anonymous humanity, a maze of stone and 
concrete which reduces (or stretches) the 
horizon as far as the suburban prome, and 
whose terraces and cornices cut out shapes 
in the sky and act as frames for thunder-
storms has always been for the Americans 
a subj~ct for aesthetic reflection. Poets, 
painters, and novelists have never escaped 
the fascination of the urban theme. To such 
an extent that what we refer to as urban 
literature was born in the United Sta tes 
towards the middle of the nineteenth 
century, developed in proportion. to t~e 
growth of cities, and finally arnved m 
Europe when the twentieth century was 
well under way. The wealth oC suggestions 
which the city held for B udelaire was 
discovered for him by Edgar Allen Poe, the 
first writer to describe the city in aH its 
misery and splendour, in aH its complexity 
and strange beauty. Streets, houses, neigh-
bourhoods, interiors (cf Philosophy of 
Furniture?), all are described by Poe with 
the meticulousness of apainter, with special 
attention to fa\(ades, doors and windows, 
locks and doorknockers, bar windows, 
structural elements, and the fascination 
which urban architecture produces. "We 
speak of the harmony of a room as we 
would of a picture, since both the one and 
the other are subject to those inflexible 
principIes which regulate all varieties of art; 
and almost the same laws by which we 
decide the merits of a picture suffice to 
decide the equilibrium of a room." The 
interest which the North American poet 
and painter felt for urban culture extended 
aldo to industry, which saw its birth in the 
metropolis; no western poet of the time 
would have dared to compose an ode in 
praise of industry par exceHance, as did 
Walt Whitman in his Song of the Exposi-
tion, which eulogised the marvels of mo-
dern industry shown at the Universal 
Exhibition in New York, 1885. The real 
explosion of urban Iiterature, however, did 
not take place until the first third of the 
twentieth century, with the novelists of the 
"Lost Generation". From among these it 
was Hohn Dos Passos, with his magnificent 
Manhattan Transfer, who managed to 
acrieve one of the most perfect works of 
urban Iiteniture. A mosaic of New York Jife 
trodden underfoot by mechanisation and 
expansion, it describes how the world of 
progress crushes and agglutinates the 
remains of a way of Jife which has already 
become history in the city. The city of New 
York is the sole protagonist of this great 
novelwhich, foIlowing the tradition begun 
by Poe and Nathaniel Hawthorne, in-
troduces into narrative the shuddering 
rhythm of the freat city; simultaneous, 
parallel, though never joint, action; and 
urban and architectonic portraits, some-
times poetic, sometimes ironic, chromatic, 
or cinematographic, revealing the mysteries 
of the inhabitants of tenements, of c1erks 
working in skyscrapers, of travellers in the 
sUbway trains. 
The impact of the architecture of New 
York and of the city itself can leave no one 
indifferent, least of aH a "provincial" poet 
such as Federico García Lorca, whose stay 
in the big city inspired his most beau tiful 
poetry. I cannot resist transcribing sorne of 
the words which the poet deliviered at the 
first public reading of his book Poeta en 
Nueva York: "1 have said 'a poet in New 
York', yet I should have said 'New York in 
a poet' ... The two elements which most 
strike the rraveHers about the big city are: 
extra-human architecture and furious 
rhythm. Geometry and anguish... The 
arrises reach up to the sky neither wanting 
to be c10uds nor ambitious of glory. The 
Gothic arrises flow from the hearts of the 
ancient bruied dead; they rise up, cold, 
with a beauty without roots, with no final 
longing ... Nothing can be more poetic and 
terrible than the battle between the skys-
crapers and the sky which covers them. 
Snows, rains, and mists underJine, wet, 
cover, the immense towers, but these, 
bJind to every game, express their cold 
intentions, the enemies of mystery, and cut 
the rain's hair, or make invisible its three 
thousand swords behing the getle swan of 
mist." 
The poetic generation of T. S. Eliot and 
Ezra Pound inaugurated the poetical 
current which the big city fulture was to 
adopt with greater insistence, describing the 
urban Rivers - Thames or Hudson- with aH 
their mythical and contemporary cargo, 
carrying to the sea ancient gods and mo-
dern garbage. Mister Prufrock and Sweeney 
are figures from our modern mythology, 
inhabitatns of deserted beaches, cactus 
deserts, dusty gulfs, crossing bridges in the 
company of the anonymous and discolour-
ed multitude which pours out from places 
of work; witnessing the loneliness of the 
secretary in her poky apartment just at the 
moment when she washes her stockings and 
dries them in ther living-room. The Waste 
Land aIready belongs to our mythology 
of urbanites who have grown up among 
one-way streets. As does Patria Mia, by 
Ezra Pound, who sees the architecture of 
New York thus: The city has put forth its 
own expression. The first of the arts arrives. 
Architecture that has never wholly perished 
from the earth, that has scarcely ever slept 
for so long a period as the other arts, has 
appeared among uso 
It is natural that she should first appear. 
For is she not more c10sely allied to use and 
to the sense of property than are the other 
arts? . 
Did not the palaces of the Renaissance 
have an advertising value? Is it anything bu t 
normal that architecture should be first to 
answer the summons? At any rate, in these 
new buildings the mire of commerce has 
fostered the beautiful leaf. So commerce 
has, it would seem, its properties worthy of 
praise-apart from its utility. 
And in our architecture the artist may 
set his hope, for after a people has learned a 
fineness of beauty from good buildings, 
after it has achieved thus the habit of 
dismimination, it wi11 not be long patient of 
unsound and careless production in the 
other arts, and the inteIlectual hunger for 
beauty, which is begotten of comparisons, 
will not rest content with one food only. 
It was part of our mediaeval system that 
men should build themselves great houses. 
Thus there are, within a mile or two of my 
home, a castle something Jike Hawarden; 
and one something Jike Blenheim, and a 
great manor house (EJizabethan), and 
many smaHer affairs of divers sort, and a 
number of older esta tes with splendid 
interiors. " 
Urban or architectural subjects in 
painting, granted that they were of relative 
interest to European painters of the nine-
teenth century, generally served as a 
support or an objective correlative to a 
thesis or intention which transcended the 
urban theme to become a denouncement or 
an aHegorical symbol. Though of great 
sociological, historical, and artistic interest, 
paintings such as Work by Ford Maddox 
Brown (1852); A London Street Scene 
(L835) by John Parry; Trafa/gar Square at 
Night (1861) by Henry Pether; Derby Day 
(L858) by Wi11iam Frith; Covent Carden 
(1864) by Phoebus Levin; Manhood Suf 
frage Riots in HydePark (1866) by Nathan 
Hugues, introduce city architecture sololy 
as a backdrop to urban occurrences, with 
only the remotest of interests from the 
point of vicw of the privileged eye of the 
artist which recreates it, recognising its 
inherent pictorical values. In much the 
same way, the urban theme in impressionist 
paintings appears as apretext to study light 
and its effects. What interested Monet, 
Dégas, or Manet was, aboye aH, the quality 
of Jight and its chromatic action on objects, 
be they the Cathedral of Rouen, St Lazare 
Railway Station, or water-liIies emerging 
from stagnant water. 
The North American painter had a 
different attitude towards architecture and 
the city; for him, the architectural element 
doen not have cinematographic value, on· 
the contrary, he sees intrinsic plastic values 
therein, to which he dedica tes all his 
attention. The presence of architecture in 
European painting is emphasised, eve 
ideaJised, in relation to the pictorial narra-
tive. In general terms, we could say that the 
American painter opposes a naturality in 
the use of architecture to the architectonic 
convention of Europeall'painting. And in 
the same way that there exists an urban 
Iiterary tradition in the United States, there 
is also a tradition of urban or architectonic 
painting. James McNei11 Whistler and James 
McNeill Whistler and John Singer are 
two landmarks in this tradition. Works by 
the former, such as Nocturnein B/ue and 
Co/d: O/d Battersea Bridge (1872), Noc-
turne in B/ue and Co/d: Va/paraiso, Varia-
tions in F/esh Color and Creen: The Bal-
cony (1867), and Chelsea Shops (1880), 
show how the presence of architecture 
needs no justification other than the fact 
that it is simply there. Chelsea Shops is a 
rectangular picture where four shop en-
trances, similar in structure and analogous 
in colour and decoration, stand side by 
side; narrative has disappeared altogether 
leaving behing the mere fixed presence of 
architecture in all its immediacy. John 
Singer Sargent's series of watercolours, 
Venetina Sketchbook (?), conforms my 
thesis: he concentra tes on the structural 
interest of architecture, reproducing doors, 
balconies, coats-of-arms, and passages. It 
would seem that what interests Europeans 
is the significance of architecture, whereas 
the Americans are concerned with its 
structural presence and its language, for-
getting historical meanings and connota-
tions. The New York comic-strip iIIus-
trators of the end of the mineteenth and 
beginning of the twentiet centuries give 
further evidence of this predilection for 
architecture. One of the most successful 
comics was the adventures of 'Little Nemo', 
by Windsor McCay, published by the New 
York Herald Tribune. Every night LittIe 
Nemo, 'on board' his bed with its bedhead 
crowned by a neo-c1assical cornice, would 
sail over the city of New York. This gave 
the artist the opportunity to draw the city's 
most unusual buildings, such as, for 
example, when flying over Fifth Avenue 
Nemo passes the Flatiron of Burnham & 
Root, one of the first and most contro-
versial of New York skyscrapers. 
The work of Edward Hopper (1882-
1967) is a synthesis of what has been 
briefly described aboye. An American who 
lived to the full and loved the Jife or 
Americans, he was also a lover of Europe 
(as were Henry James, T. S. Eliot, Ezra 
Pound, Whistler, and Scott Fitzgerald) and 
of European humanistic culture -he read 
Victor Hugo, Paul Verlaine, Marcel Proust, 
Goethe, and Thomas Mann. Like H. H. 
Richardson and Louis SuIlivan, he studied 
in Paris and learned his technique from the 
nineteenth-<:entury French painters and 
gleaned much in the way of technique and 
the use of colour from the vanguard of 
impressionism. He possessed a special 
sensitivity for what American critics called 
the 'American Scene', which was later to be 
used by New York critics to form the basis 
of a national artistic movement inde-
pendent from that of Europe and typicaIly 
American. Hopper ignored the critics' 
demands, but he was soon to be considered 
the representative of that singular school of 
painting. 
Hopper's work, once it had shaken off 
French influence, became progressively 
more personal and introverted and, despite 
the fact that the subject of his paintings 
was always to be American vi tality, he 
became gradually more and more interested 
in both rural and urban architectural 
spaces, and in architecture itself. He con-
sidered art as a personal experience which 
cannot, indeed should not, be subjected to 
any form of ideology or poJitics, be it social 
or aesthetic; as the expression of the sub-
conscious, to su eh an extent that the 
greaeest qualities should emerge uninten-
tionally: only that which is insignificant 
and without importance is created by the 
inteIlect, bu t, he said, that is a problem for 
psychologists to solve. Once he was asked 
why he preferred sorne motifs to others; his 
reply was, "1 don't know, 1 use these to 
express my own personal experiences." He 
wrote, "Great art is the expression of the 
inner Jife of the artist and it is this which 
offers a vision of his personal world." 
Contemplating the work of Hopper, 
one is struck by a peculiar presence. A 
presence, difficult to define, of two worlds, 
two concepts, two opposed realities: on 
hte one hand daily reality, material, im-
mediate; but formalised and submerged 
in arare metaphysical atmosphere, which 
has nothing in common with the preme-
ditated allegory of Giorgio de Chirico. This 
metaphysical presence is suggested by the 
quiet and wary existence of things, as if 
they had been captured a spJit second be-
fore or after something happened to 
change the existing order, Iike the calm be-
fore or after the storm. A feeling that only 
stone lasts, the stone with which the city 
has been built. This strange presence is 
created by the almost total lack of human 
Iife. The buildings, the streets, take on an 
autonomous entity, freeing themselves, we 
could say, from their function and from 
their relation to architectural history. 
Finally they are freed from those ties of 
affection which we, the users, offer them, 
to become pure forms which remain un-
changed in the face of changing times. Pure 
forme full of contained drama tic expres-
sion, as if the material remains immobile 
despite the deaf throb inside. Forms 
which appear pure to us through their 
essentially classical interpretation, thougb 
their very everydayness would seem to 
require a less distant treatment. Forms 
stripped of any narrative element which 
might detract from the sublime nature in-
herent in them, and which we never per-
ceive due to our proximity to them. Forms 
which suggest that behind the immediate 
and domestic appearance there lies another 
identity which calmly threatens us from 
the world of dreams. In Early Sunday 
Morning the chromatic calm of the fayade 
enhances the loneliness of the barber's pole 
and the fire hydrant, with the grazing 
sun of morning. Nighthawks seems to sug-
gest that it is the very architecture, the 
glass, which protects the citizens from 
the perilsof the night. An everyday scene 
charged with strange sensations, intensified 
by the almost dreamlike composition of 
the pain ting. 
In a 1960 interview, Hopper said, Tve 
always liked to approach big cities by train; 
i1's very clifficult for me to describe exactly 
what emotions this produces in me, but 
they're entirely human and have nothing 
to do with any' aesthetic sensation; they 
frigh ten me a little, even produce a little 
anguish, and heighten the interest with 
which I view things." Something similar 
occurs when one examines a Hopper paint-
ing closely. A certain fear, a slight anguish, 
not perhaps because of the forms represent-
ed bu t rather because of the succession of 
ideas they provoke. Ideas often contra-
dictory and conflictive w hich reinforce 
even more the pictorial image and give 
evidence to the simultaneity of two seemin-
gly opposed realities: on the one hand the 
almost ghostly desolation of space, and, on 
the other, the in tense chromaticism of fa-
cades, streets, furniture, and objects. Both 
the one and the other (desolation and 
chromaticism) act as a mutual reinforce-
ment since neither of them is in its natural 
environment: we imagine the desolation of 
a city in black and white, with allthose ele-
ments which help to intensify this concept 
(as in German expressionism), but never in 
the vivid colours of a musical comedy; and 
vice versa: it is profoundly disconcerting 
to see a deserted city in the middle of a 
bright spring day. It is precisely this discon-
certion that forces the spectator to focus 
attention on the forms in Hopper's work, 
which expose the na tu re, at the same time 
real and dreamlike, of city architecture. 
Milton Q. Brown said of Hopper, "Hop-
per's America is an ungrateful country. 
He finds no warm th in its streets, or in its 
houses, or in its inhabitants; and such a 
constantly prodigal ligb t nevel gives heat. 
Whether situated in an urban or rural 
contex t, his characters are always stranger, 
solitary, anonymous, provisional inha-
bitants of inhospitable places ... They are 
merely symbols of alife of misery ... An 
accusation against poverty, austerity, the 
hypocresy of such existence." Hopper 
makes no accusations in his paintings, nor 
does he pretend to recover lost innocence, 
nor does he have any axe to grind. 1 believe 
that neither loneliness nor strangeness 
are the most significant themes in his work; 
and neither are architecture and the city. 
The urban presence, with its expressive 
qualities, offered Hopper the necessary raw 
rnaterials with which to express his intimate 
relationship with space, to ex pose ideas 
which neither concept nor language could 
make totally' comprehensible. The Ame-
rican tradition of reflection on architecture 
offered him a language whose aesthetic 
nature he had examined and whose expres-
sive possibilities he had revealed. However, 
faithful to that tradition, Hopper made 
use of it to formalise the subtle game of 
appearances in which the world appears 
to the eyes of manking and to offer these 
appearances, not only with their logical 
atributes which seem to les sen their ever-
changing nature, but also with their com-
plete unreal, dreamlike, and thought-out 
essence. , 
Toni MARI 
EDWARD HOPPER: THE LONELINESS 
OFTHESEER 
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Edward Hopper reached fame relatively 
late; when it carne, however, he was soon 
considered to be the American artist par 
excellance. This recognition coincided with 
the years of the Great Depression during 
which art institutions and critics favoured a 
regionalist and socially orientated realismo 
His "Americanism" Continues, today, to be 
the main attraction of his work, not only 
for those responsible for North American 
museums, vigorously prepared to extoll 
(and, occasionally, to exaggerate) the 
virtues of the national tradition, but also 
for a certain European public, for whom 
Hopper is the forerunner of an aedthetic 
now in vogue: that of great open spaces nad 
black characters (?). 
In order to understand Hopper, however, 
more justice can be done to him by examin-
ing bis work. Hopper is agreat painter 
whose work has nothing of the caricature 
of his regionalist contemporaries such 
as Benton or Curry, but springs rather 
from the great tradition of a Manet, a 
Degas, a Matisse, or a de Chirico, into 
which he introduces American themes and 
light. As in their case, his realism is not 
limited technically to a reproduction of 
what he sees, but rather how he se es it; as 
in their case also, his images suggest much 
more than the simple, description of an 
event; they manage to evoke an inner state 
which, paradoxically, is at the same time 
private and publico His desolate urban 
landscapes express, in this sen se, both the 
lack of communication in everyday city 
!ife and the loneliness of the artist hirnself 
who, when once asked what he was looking 
for in his pictures, replied, "I'm looking 
for myself." In Matisse the decorative 
elernent cannot be separated, as he himself 
said, from an inner emotion; arid Degas, 
.in his Absinthe Drinkers, simply equates 
one type of social alienation with another, 
that of the artist. In the case of Hopper, 
as in so many great artists, we have the 
sensation also that it is only through a 
highly subjective sensitivity that one can 
express the social condition of a given place 
and time. 
Hopper is interesting, besides, because 
he combines a wide French culture -ac-
quired both through his teacher, Robert 
Henri, and through his sojourns in Paris 
from 1906 until 1910- with a typically 
American way of life: canned food, simple 
clothes, and falling-apart cars. He knew 
the poetry of Baudelaire and Verlaine, and 
he once depicted hirnself in a caricature 
with a book each by Freud and Jung under 
his armo He rejected the European abstract 
vanguard but, on the other hand, he was 
familiar with a vast quantity of ancient and 
impressionist paintings. Hopper's works 
are, like those of Matisse, more abstract 
than those of Tanguy or Matta, inasmuch 
as they condense pictorial' aspects such as 
those of light and colour. 
Those characteristics which were lafer 
to make him' famous, simple compositions 
and the sensation of wide-open spaces, did 
not, however, appear in his Parisian works. 
His Seine scenes are peculiarly dimension-
less, and do not reach the grandeur and 
subtlety of colour of a Marquet, for exam-
pie. The same is not yrue of this pictures 
with figures, among which Soir Bleu, 
painted in 1914 but still of French subject 
matter, is outstanding for its direct sym-
bolism. Tha artist has joined togeher, under 
the unifyiing cloak of a summer's night, 
a bourgeois couple, Pierrot, a military 
man, a bohemian, a villain, and a prosti-
tute. AH of them are absorbed in their 
own' business except for the elegant pair, 
who cannot keep their eyes off the whote. 
This trait reappears la ter in the form of 
two or three characters: the attention of 
one and the absorbtion of the other create 
the sensation that communication is not 
only extremely difficult but impossible, 
that all hat exists is a tense vacuum. Soir 
Bleu also reveals a debt to European paint-
ing: the face of the prostitu te is reminiscent 
of Van Dongen and the pillar which divides 
not only the composition bu t also splits 
the figure of the bohemian is a trait bor-
rowed from Degas, to whom Hopper re-
turned time and time again. 
It has been said on numerous occasions 
that Hopper expresses better than anyone 
the theme of loneliness: the richness -and 
ambiguity- of its meanings is palpable in 
those pictures in which solitary women 
appear. Many of them are naked in a room 
and gaze towards the distance, occasionally 
with an expectant expression, on other 
occasions preoccupied with their own 
thougbts. Their brutal nudity puts them at 
a far remove from those traditional scenes 
in which we imagine that there will be an 
amorous dénouement. In the case of Hop-
per's women, perhaps they are waiting for 
something impossible, or perhaps their 
lovers have gone; in any case it is absence 
which gives them this air of gravity, of 
profound medidation, a mixture of melan-
choly and rigidity. How much more alert 
are the women of Picasso, with the hysteria 
or voluptuousness of their forms! Thoseof 
Hopper seem to have maturely accepted 
their own solitude and have a cold sensua-
lit Y which is none the less effective and is 
enhanced by the sunligbt which falls on 
human forms and furniture. 
As for Baudelaire, the big city was 
prosaic yet poetic for Hopper also, and the 
painter's vision has, curiously, those con-
tradictory traits which Walter Benjamin 
describes when speaking of the Fláneur: 
that of the amaterur detective and that of 
the passer-by immersed in his own worries, 
with the difference that here the passer-by 
is not lost among the multitude, but rather 
an invisible spectator among isolated 
beings, distant terraces, and empty corners. 
We often have the sensation that there is 
a certain seer's, vision here: tbis is due 
principally to the mastery with, which 
Hopper takes as his main subject a se-
condary architectonic space (a lateral row 
of cinema seats, the corner of a room), to 
the focus which is either higher or lower 
than the figure represented, and to the 
angle of vision, which is very oftern dia-
gonal. Another of his magnificent effects 
is achieved through his treatment of 
windows and the contrast between exterior 
and interior light. In Apartmant Houses 
(1923) it is the morning sun that, playing 
on the embrasure, lights up the carpet in 
orange (and also subtly tinges the corner 
in yellow), while in his famous Nighthawks 
(1942) it is the light of dinners that illumi-
nates the pavernent and part of the houses, 
enabling us to see, through the glass, the 
dim back walls. 
Communication betweenHopper's cha-
racters is practically impossible or, at best, 
tense. His couples, however close they may 
be physically, normally do not speak; and 
if they do, or at least make the attempt, 
one always seems to be incriminating the 
other, as is the case in Four Lane Road 
(1956). This painting must surely echo his 
own life sine e his wife, a mediocre painter 
and ex-actress, had a personality totally 
opposed to his own: lively and possessive, 
a chatterbox who hated housework. Jo was 
an excellent companion, but the distances 
between the two were so immense that 
they could surely live together only if one 
of them paid the bigb price of giving way. 
It is also true, nevertheless, that isolation is 
a typically New York trait: the impssible-
to-achieve closeness of the couple in 
Sunlight in a Cafeteria (1958) is a far cIy 
from the ardent· gaze of the young man 
who has sat at the lady's table in Mane1's 
Chez le Pere Lathuile (1879). The com-
muilÍcative vacuum is reinforced by the 
emptiness of the surroundings: here Hopper 
faithfully follows the tenet that 'Iess is 
more', charging with significance the few 
architectonic components and pieces of 
furniture which the picture contains. 
A luminous sign, a railway track, a rug, can 
separate us more than we imagine, aboye 
all in their representation areas of colour 
which clash with one another and never 
mix have been intelligently applied. hop-
per's work differs from that of the impres-
sionists here also: his brush does not 
unify, it separates, and each element 
is of a clarity which is altered only by a 
shadow or a reflection. At first sight we 
seem to see more, but then we. doubt 
whether the light is natural or a theatre 
spotlight. Such, in any case, is the light 
of America. 
Victoria COMBALlA 
THE FlRST D1SCOVERY OF ASPLUND 
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Asplund's work seems to appear and 
reappear in cycles. Thus, during the 'fifties 
and thanks to Zevi, his work was discovered 
properly for the first time, since hitherto it 
had merely been touched upon indirectly 
by the official critics of the Modern Move-
ment (Gideon, Hitchcock) who limited 
themselves to an evaluation of his exclusive-
Iy 'orthodox' production, such as the 1930 
exhibition, and ignored the rest of his 
work. It is during the 'fifties when, as a 
result of B. Zevi's crusade in defense of 
organic architecture, the work of Asplund 
appears for the first time as a possibility 
of integration between tradition and mo-
dernity. This was when Hakon Ahlbegr's 
book appeared: essential to the under-
standing of Asplund's of Asplund's work, 
and Unfortunately out of print for many 
years. It is not surprising, therefore, that 
at moments such as the present time which 
are also characterised by discussions about 
the role of history (though now from a 
different viewpint), the york of Asplund 
should once again become a point of re-
ference, held up as a paradigm by the 
penultimate defenders of classicism, and 
also as a m odel for rationalist "aggiorna-
mentos", by virtue ofhis close attention to 
physical and cultural settings. 
We have decided to speak of the first 
discovery of Asplund perhaps because 
although this figure has inevitably been 
used as a weapon in the hurly-burly of 
cultural polemics, we believe that to 
recall how he was understood in former 
and no less critical times could give this 
manipulation more dimension and greater 
depth and, perhaps, bring it closer to the 
antidogmatic and empirical attitude which 
is possibly the greatest lesson we can learn 





Taking advantage ofa Sunday afternoon, 
in a little garden in Sarria, 1 have sat down 
to write the couple of sides you asked for 
referring to my very limited contad with 
the work of Asplund. 
1 had the privileg of meeting Aalto, on 
the two occasions when 1 stayed at his 
studio, and Jacobsen, in Copenhagen; but 
I was too late for Asplund. 
It was in 1930, at the foot of sorne 
photographs which impressed me deeply, 
that I read the then unknown name of 
'Asplund". Twenty years later, on a trip to 
Berlin, (on the occasion of Interbau and its 
new Hansa district), I passed through 
Stockholm and found the name again, 
quite by accident, engaved on a stele 
behind which his ashes are kept, in the 
columbarium of the crematorium in to 
woods. 
And during this period of twenty 
years I discovered his work, and four times 
I revisited his cemetery in the woods, 
each time with greater delight. 
Those first photographs of 1930 were of 
the pavilions for the Stockholm Exhibition 
of the same year, structures built at water-
level, along the quayside, followint a new 
and forwar-Iooking architectural concepto 
In the mean time, he re on Montjui'c we had 
recently inaugurated a grandiloquent sce-
nery of papier-maché palaces which looked 
towards the past in an attempt to disguise 
our inner and mal-founded void, of the 
first works by Puig i Cadafalch, designed in 
1915 for an Electrical Industries Exhibi-
tion, planned for 1917. 
They were and exponent of the cultural 
climate of the moment, despite the ca-
tegory of sorne of the professionals who 
participated and who missed the change 
of an experimento It was not until 1937 
that an official rationalist pavilion was 
built (while in France as a whole "Art 
Deco" was the predominant vogue. The 
French, too, were somewhat on the wrong 
track). 
Nevertheless, in our exhibition there 
were examples of excellent new work, 
aboye all the exceptional creations of Mies. 
In the Stockholm photographs 1 saw a 
series of agile pavilinos, the work of an 
unknown Asplund, open in form and lac-
king any solemnity, which to an extent 
anticipated later con~tructions with aw-
nings (veles?) and which responded to an 
architecture opposed to that which was 
recognised by the Official School (or 
Montjulc), without being the architecture 
of the beginnings of rationalism, charac-
teristic of the moment and with which 1 
felt a greater identification, instinctively 
conscious, as 1 was, of our own disorienta-
tion. 
. Many years later, in a first collective 
professional trip by coach through Europe 
as far as Sewden, I rediscovered that 
forgotten Asplund in Goteborg. His work 
had matured through a long process or 
discovery, bu t continued to be faithful to 
the environmental context and instead of 
a formal academicism it now displayed 
updated and personal interpretations of the 
classical spiri t. 
Thus in the formidable Library in the 
city of Stockholm we can see this new 
style in its simple volumens offset by the 
staircase which penetra tes to its very 
centre, like those of Egyptian temples. 
AlI these appraisals are recent, however, 
since at the time I was unable to value his 
work sufficiently until, on the outskirts 
of Stockholm, I carne across a surprising 
landscape, seemingly infinite yet limited at 
the same tieme, enclosed by a series of 
hillocks silhouetted against the sky. In the 
background sorne tall conifers rose up 
behing the hillocks while in the centre 
meadow there stood a most simple and 
large cross: discreet, solemn, yet un-
monumental. On one si de a row of build-
ings stood back-to-back (arredosats?), the 
main one with an ou tstanding portico, 
classical in spirit yet totally in keeping 
with present-day architecture, whose roof 
had an open rectangle framing portion of 
sky. 
Then I made a series of surprising dis-
coveries, like the slopes and curves of the 
paving in the main chapel (possibly a lesson 
learnt from Siena), the little courtyards 
between the chapels, or the sublime sim-
plicity of the wooden benches in the wait-
ing rooms where the wall beams leave the 
vertical plane with a suggestion of curves 
(we would now say influenced by Gaudí) 
eventually to form the benches. 
I believe that it is his exquisite sensiti-
vi ty , already visible in his early designs 
for urns (essentially Pompeian but with 
touches of Sloane, Adams, Chiswich, or 
even the black basal tic Wedgewoods) 
which was the motive force behing his 
process of artistic purification, until he 
achieved a work of complete up-to-da-
teness marked by serenity and equilibrium, 
and a perfect harmony between archi-
tec ture and surroundings un til the very 
landscape becomes transformed, for me one 
of the most exciting miles tones archi-





For me, to speak in praise of Gunnar 
Asplund is to honour a debt of gratitude. 
When in 1942 I concluded my studies at 
the Madrid School .of Architecture, my' 
. meagre professional repertoire consisted 
of a more or less profound knowledge of 
the various subjects 1 had ploughed through 
over what seemed to be an eternity of 
tedious years at the end of which 1 was left 
totally disorientated from the professional 
point of view. On the one hand, it was 
the gene rally held axiomatic belief that the 
architecture which we refer to today as 
the Modern Movement -and which in those 
days was called Functionalism, Rationalism, 
etc.- was, rather thanarchitecture, an in-
ternational conspiracy which could be 
clearly discerned in the few completed 
works 1 knew. On the other hand, what 
was then being done in Spain was on 
attempt to build up-to-date versions of po-
pular or historical architecture -in Madrid 
particularly that of the Austrias. My in-
cipient critical sense assured me that all 
that lay behing these types of architecture 
was mistaken and frivolous. 
In 1949 the need to collect information 
concerning the keeping of animals for ex-
periments -mice, rats, guinea-pigs, etc.- as 
part of the project for the Institute of 
Microbiology of the Superior Council for 
Scientific Research, led me to visit spe-
cialised centres in France, Switserland, 
Denmark, Sweden, and Holland. The 
journey, which I and my friend and col-
league from Barcelona, José Antonio 
Balcells, undertook with very little money 
but with an intense professional spirit, 
allowed us to see for ourselves the fine 
quality of Swiss architecture and the 
technical meticulousness of architecture in 
all the Nordic countries. We were also 
able to contemplate one or two excep-
tional examples of a neo-empiricism then at 
its height throughout those countries, 
where a strict economic policy coupled 
with a rigorous climate forbade certain· 
frivolities such as could be se en in countries 
where political control was less and the 
climate was more benigno 
Among the notes 1 had prepared for the 
trip, there was one telling me to visit the 
works of Gunnar Asplund, who had died 
nine years previously and whom I had read 
about somewhere in architectural maga-
zines. 
On the way back to Copenhagen we 
passed through Goteborg, and my notes ins-
tructed me to visit the extension of its 
town hall. And it was there that 1 found 
what I had been searching for in vain in the 
work of other, more famous, architects. 
For hours we went up and down analys-
ing, asking questions -to no one except 
the work itself- about how it was possible 
to carry ou t a concrete programme of 
joining, with sensitivity yet without con-
cessions, and ancient neo-classical archi-
tecture; about how to crea te, without 
clashes and yet with firmness and delicacy, 
an architecture of today for today. 
I had the impression then that Asplund 
was the first serious contemporary architect 
1 had ever encountered. 
The extension of the Goteborg town 
hall was for me the lesson of a master who 
within his own social and envoronmental 
contexts, radically different from my own, 
opened my eyes to the possibility of 
creating an architecture of our time, for 
the people of our time, and in the service 
of the society of our time. 
And now, in 1981, the vanguard of 
young architects has just discovered 
Asplund; an encouraging sign. 
Miguel FISAC 
JOSEP M. MASRAMON AND THE 
FORTUNE OF "CODERCHISM" 
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In a decade such as the 'seventies, cha-
racterised by and ex treme fickleness of 
plans, the work of Josep M. Masramón, 
produced inthe studio which he formed 
with Josep M. Figa, stands otu by virtue of 
its very constancy, a fact which leads one 
to think in terms of an uncommon and 
very much desired "current architecture". 
It is not on those works where the in-
fluencie of José Antonio Coderch -with 
whom he had a very close friendship- is 
seen as a mirnetic search that we wish to 
focus our attention, but rather where this 
same influence transmits oft-forgotten qua-
Iities: when Masramón interpreted Coderch's 
work in a hald craftsmanlike, half demiurgic 
way. 
It is in Masramón's richly nuanced 
vision of rural architecture from the point 
of view of the present day, and the ortho-
doxy of the relationship between his 
architecture and the vision of pre-existing 
environmental elements with which neo-
Iiberty expande the range of interests of 
the Modern Movement, that we believe his 
best qualities Iie. 
From the point of view of the 'eighties, 
then, perhaps we should uncover the buried 
persistence of realism among uns and bear 
in mind how -and in this context the 
publication of Masramón's work could 
be of interest- the polemic between Rogers 
and Casabella is the direct source of our 
present preoccupations. (Q). 
JOSEP M. MASRAMON (1948-1979) 
INMEMORIAM 
Pág. 35 
On May 31 1979 we lost the architect 
Josep M. Masramón i Ordis (Totoy), victim 
of a falta motor accidento Despite his youth, 
his exceptional work should have been 
discovered sorne time ago. Consequently it 
grieves us deeply that the reason for this in-
troduction should have been his tragic and 
premature death. 
He was born in Girona thirty-one years 
ago, son fo the remarkable Girona architect 
Joaquim M. Masramón de Ventós who, 
from his native postwar Girona, contribut-
ed his notable architectural works to the 
Catalan regions. Totoy joined his father 
in the latter's studio in 1971, and it was 
ruring these fez years that the excellent 
works shown here were produced. 
The deep friendship between the Mas-
ramóns and J. A. Coderch de Sentmenat 
had a profound influence upon Jose M. 
during his formative periodo Masramón 
father and Coderch are contemporaries 
and their friendship later extended to the 
Masramón family. 
This untimely death has meant a great 
loss for the small history of Girona archi-
'tecture, and we would hope that knowledge 
of Totoy's work will enhance this figure 
whose attitude and work have mapped out 
a clear path of honesty, professionalism, 
and creativity. 
Our profound thanks go to Sara, his 
widow, for the help and encouragement 
she has giveil us in the preparation of this 
publication. Thanks also to the architect 
JoaquÍm Figa i Mataró who collaborated 
with Totoy in the works shown, and who 
gave invaluable assistance in the collection 
of information and photographs, and who 
supplied the ground plans. 
Arcadi PLA i MASMIQUEL 
D1SCOVERING THE DEEP STRUCTURE 
OF THE "MASIA" 
Pág. 42 
The latest number (March 1981, No. 
17/18) of the architectural magazine "2e. 
Construcción de la Ciudad" is a mono-
graphic study entitled "La Masía: Historia 
y Tipología de la Casa Rural Catalana" 
(The "Masía": History and types of Catalan 
Rural Houses"), a summary of the ex-
tensive study carried' out by the Girona 
architects Jeroni Moner, Arcadi Pla, and 
Josep Riera. Study of the theme will be 
continued with a series of lectures and the 
publication, which we consider essential, 
of the work in'Catalan. 
The "masía" has always been a subject 
of lively interest for the country's archi-
tects, as indeed it should be, since this type 
of rural house has a prominent position in 
the history of rural architecture and is a 
most significant feature of the Catalan 
landscape. The most important contribu-
tion to its study to date had been that 
made by the architect Josep Danés i Torras 
and his collaborator, L. Bonet i Garí. 
The authors intentions in carrying out 
this study should be outlined he re. Their 
interest in the "masia", from the viewpoint 
of practising architects, is not limited me-
rely to an historical analysis; on the con-
trary, they have sought in the experience 
which the "masia" offers, information 
which can be applied to the daily practice 
of their profession. The "masía" is a model 
of architectural wisdom and its image has 
outlasted the chaotic and indiscmiminate 
spoiling of the l¡indscape with pseudo-
folk1orical structures. In the face of sub-
cultural and exotic programmes, the 
"masía" symbolises a respect for the his-
tory and identity of a people and a terri-
tory. Nothing could be of greater curtent 
interest, then, than this undertaking. 
Moner, Pla, and Riera reconstruct the 
history of the "masía", showing how histo-
rical, climactic, and geographical factors 
have combined to!Tdictate the different 
forms which Catalan rural houses have 
adopted. For the authors, all these vicis-
situdes converge finally to define a par-
ticular "architectonic type" which Danés 
called the classical structure of the "masía" 
and which, even for the layman, makes it 
clearly recognisable: a construction of three 
bays and two or three stories, wi th its main 
living area ("sala"), generally in the central 
bay on the first floor, coinciding with the 
line of symmetry which the overall volume 
and roof-structures of the building together 
define. 
This stnicture, referred to as the "con-
solidated type", has acquired this form, ac-
cording to the authors, it reveals a "deep 
structure" thanks to which it becomes 
independent of systems of construction, of 
the framework of social relations which 
gave it its origin, and of the demands of 
climate or use. Free of these, it seems that 
the mythical and symbolical values inherent 
in the "masía" type give rise to elements of 
style, composition, or decoration which, as 
it were, stand alone. Thus the inherent 
qualities attributed to the "masía", thanks 
to its internal logic, permit its present-day 
use in architecture. Alongside what it 
offers in terms of historical continuity, it 
also provides a com forting work basis in 
the face of the diffuse panorama of current 
architecture. 
The forms of the "masía" are not, then, 
important in themselves, in their appear-
ance, but rather insofar as they permit us 
to comprehend the underlying "idea" of 
the "masía". This point of view places itself 
at a considerable distan ce from the object 
under analysis so that, having been stripped 
of all accessories, its very essence can be 
reached. As in the functionalist standpoint 
of the modern movement, we are now 
offered another interpretation of the 
abstract components of architecture to 
avoid chance factors in the determination 
of formo However, knowledge of the 
"deep structure" isof Iittle help to us in 
our search for the form of the houses we 
are to inhabit if, in our journey towards 
the essential, we have to ignore the world 
of the senses. The fact that examples of 
the same basic architectonic type can be 
so different from each other in appearance 
is a reminder of just how far architecture 
depends upon contingency, measure and 
proportion, construction materials, and 
composition and style, and how, in order 
to relate to history or coincide with and 
overall sensitivity, few formulae can dis-
pense with empirical encounters. 
Eduard BRU and Josep LluÍs MATEO 
ARCHITECTURE AND PARTlCIPATlON 
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The effort successfully expended in 
carrying out the construction, withou t 
the usual and interminable bureaucratic 
holdups, of houses for 60,000 people, 
invites satisfaction since neighbours, stan-
dards, powers-that-be, and professionals 
have so obviously managed to work to-
gehter, fruit, no doubt, of the new forms 
of operation which are beginning to spread 
throughout the country. 
Given this swiftness, this dialogue, and 
agreement, is it absolutely necessary to 
split the group up into sections of orga-
nisation and design which are so divers? 
Can we find unity only in a,series of supe-
rimposed and eclectic images? Is it essential 
to go deeper into the inventive capacity 
which sorne of the plans anticipate? 
Shall we, finally, always have to pu t 
off the most ambitious reflections on 
housing which have been awaiting our 
attention since the Modern Movement? 
COMPETITION FOR THE LAYOUT OF 
THE CENTRAL SQUARE IN MATARO. 
FIRST PRIZE ARCHITECTS: l. Molsosa 
and M. Torres. 
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The Central Square (Pla\;a Gran) forrns 
part of a pedestrian axis characterised by 
a succession of squares and fountains. 
The winning project takes as its base 
the necessity for an overall study of traffic 
problems in the old quarter. Any new plan 
for the Pla\;a Gran would have to make it 
a pedestrian area, but make provision for 
a minimum delivery service to the market. 
The geometry of the paving is thought 
of in terms of the f orrn of the square 
itself: the rengle (0000-0000) is a supe-
rimposed element. 
In the new paving it is proposed to 
make use of the already-existing flagstones: 
square around the market and irregular at 
the perimeter. 
The project also includes study of the 
following: 
1, How to keep the square clean: 
basically with a system of hydrants and a 
drainage network. 
2. Ligh ting: the two big streetlamps 
should be preserved for their historie value, 
and an underground cable system be set 
up to supply urban installations, 
Finally, the plan lays down the criteria 
which should be followed in preserving 
fa~ades, pointing out that the substitu-
tion of others should be carried otu bearing 
in mind the following considerations: 
- Predominance of volumes over empty 
spaces. 
- Proportions and verticality of open-
ings. 




- Ground-floor openings. 
QUOVADlS? 
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It is not easy to recognise Stirling in 
his recent plan for the extensión of the 
Fogg, Art Museum, designed to house 
oriental arto A number of years have now 
passed since those projects which called 
out for a new vision ofmodern architecture, 
confident that new materials and techniques 
could offer new possibilities. 
The name of 1. Stirling has be en hallowed 
both on the honorific level -Iast year 
he was awarded the RIBA Gold Medal for 
his work in architecture, thus taking his 
rightful place alongside the great masters of 
this century- and on the professionallevel, 
sin ce he has carried out projects the world 
over: the Berlin Scientific Centre, the new 
Turner museum annexed to the Tate 
Gallery, to mention but two. 
The journey which the architect has 
travelled has been long. He has left his ori-
ginal and deliberately austere functionalist 
preoccupations behind, and current archi-
tectural complexes have taken him, in 
this, his la test work, to Massachussets; and 
one cannot help but ferar that this new 
Stirling, in search of new horizons, might 
fall into a deep and much-frequented 
abyss. 
UNE SOIRÉE A MORBIO 
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Mario Botta says he has always made the 
same house. They aH show the same at-
titude of rejection as opposed to the other 
nearby suburban houses, and look for a 
relationship with the geographical elements 
of the land-scape. They are, therefore, the 
elements of a new human geography, in 
a conflicting relationship of absolute rejec-
tion of the recently built envoronment. 
AlI of Botta's houses tend to be pure geo-
metrical volumes, imposing and unforget-
table symbolic presences. AlI of them are 
solid and closed objects -reminiscences 
of his childhood- which open up to the 
outside in a large-scale unitary gesture, 
openings which contain all the windows 
together (rejectin the traditional typology 
of fa<;:ades like waHs perfo~ated for each 
window individuaHy). In thls way he dra-
matises the conflict between the protect-
ing waH and the violent gesture of openi~g, 
which is searching for a relatlOnshlp wlth 
the ex ternal. 
I would like to finish off this presenta-
tion of the last woks of Botta with the 
State Bank of Friburg which is about to be 
concluded as I believe it is not only his 
most imp~rtant work form the urban point 
of view but because it is one of the most importa~t buildings that is going to be bo~t 
in Switzerland and Central Europe In thls 
decade. 
The Bank is resolved with a series 
of elementary gestures and decisions which 
are based on a logical process and on a 
reading of the place, both of which are 
rigorous and unquestionable. The ele-
mentary answer of the monument which 
shapes the "head" of the project is justified 
by its position which is relative to the PI~ce 
de la Gare en entrance-space to the clty 
for train tr~vellers. It is a gesture which not 
only recognises but which also helps .to 
establish the scale and the representatlve 
value of the "square". This head of the 
building, which belongs to the square 
logic, is disting'.lished from the :-vm~s, 
which belong to the street loglc, wlth ItS 
elegant fa<;:ades which corre.spond to ~he 
preexisting typology of sohd walls wlth 
openings for each window. 
The articulation of the volum of the 
building into two different types of bodies 
-."head" and "wings" - poses us sorne In-
teresting problems. As it is a unitary opera-
tion the fact of separating or articulating 
porÚons of the building .implies u!1it.ing 
them again in a total proJect. (A similar 
procedure to the one Scarpa, for example, 
uses when breaking up the elements of a 
window in order to reunite them again in 
a composition where each part is noti~ed 
individually in a new whole). Shape, whlch 
wants to be absolute, elementary, and per-
fectly simetrical, is, in this particular case, 
in conflict with the inherent distortions 
of the pre-existing texture, when trying 
to module urban space. These last observa-
tions refer mainly to the possibility of 
developing other ideas, or other. conte~­
porary languages in the field of clty archl-
tecture. I do not intend to diminish the 
obvious contribution of this Bank in 
Friburg. This architect continues ~is 
personal evolu tion, figh ting to estabhsh 
the validity of comtemporary archltectural 
intervention, extending the repertoire of 
modern tradition to the city leve!. 
Martín DOMINGUEZ 
Zürich, 26 July, 1981 
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The three plans and the finished work 
presented here have different purposes, 
but aH four reflect a preoccupation with 
the arrangement of public space and with 
the ever-conflictive resolu tion of the meet-
ing point between two different environ-
ments. 
Two of the projects and the finished 
work are maritime promenades set out 
subsequently to the building of the town 
in order to beautify and provide a fa<;:ade 
for the sea-front. 
In the case of Vilanova i la Geltrú, the 
plan is for a promenade for a city which 
has grown perpendicularly to the coast. In 
the case of Mataró the project sets out to 
order hte marine area in a city whose access 
to the sea is cut off by the road and the 
railway. The Camí de Ronda of ~'Agaró 
is a finished work on the rock whlch sur-
rounds a residential area, and forms a pe-
destrian border which closes off the private 
plots and provides a public balcony over-
looking the sea. . 
The two projects for promenades In the 
two cities are, if not totally opposed, at 
least very different. Division of spac~, for-
mation of perspectives, respecto for hlStOry 
and typical corners, and the arrangement of 
roregrounds, etc., are aH ess~ntial feat.ur~s 
of the project for Vilanova I la Geltru, In 
which the picturesque provides the predo-
minant tone. 
The Mataré project should be read as. a 
whole whose justification can be fo~n~ In 
its overall dimensions. The systematlsatlOn 
of the plantations, the standardisa~ion of 
urban constructions, and the deslgn of 
paved areas are the instruments used to 
achieve this goal. . .. 
The fourth project IS for reSidenCial re-
development in a large sector of the urban 
heart of Parets, a common plan in cities 
with an industrial pasto This particular 
project proposes rows of houses connected 
to the centre by means of a diagonal avenue. 
The interest of the plan lies not only in the 
high quality of the chosen model and the 
resolution of conflicts at the meeting 
points between two networks, but also in 
the posture adopted by the planners with 
regard the ordering of space. Given the al-
ternative of interpreting order as the 
forming of rules of layout of public space 
independent of or paraHel t? the type of 
residencial architecture whlch may ac-
company it, or as a residencial metaproject 
whose invariables, defined both typo-
logically and architectonically, a~sure ~or­
rect control of public space, thls proJect 
definitely opts for the !atter. 
